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NUEVAS PERSPECTIVAS EN LOS ESTUDIOS DE 
MUSICA COLONIAL VENEZOLANA 


Resumen: Se refiere el estudio al movimiento musical que tubo 
agar en Caracas a finales del siglo XVII y primera mitad del XIX. 
Demuestra el autor que no fue “un milagro americano”, sino que 
respondió a una situación económica y social local. Asi mismo, 
discurre sobre las posibles fuentes de formación e influencias que 
pudieron tener estos compositores, basándose en obras existentes 
boy en bibliotecas y archivos venezolanos. e 


LA LEYENDA NEGRA Y EL MILAGRO MUSICAL 
VENEZOLANO 


Se atribuye al eminente musicólogo Fran- 
cisco Curt Lange la célebre frase de «mi- 
lagro musical venezolano» para referirse 
al inusitado movimiento musical que 
tuvo su auge en Caracas en las postri- 
merías del período colonial*. Indepen- 
dientemente de quien acuñó el térmi- 
no, el mismo se ha convertido en un 
lugar común para designar el surgimien- 
to de una singular escuela de composi- 
tores caraqueños durante esa época. La 
tesis del milagro musical sostiene el he- 
cho de que la llamada Escuela de Chacao 


* Quienes han hecho referencias explicitas al término son Eduardo 
Lira Espejo e Israel Peña, Cf. la bibliografía. 


Summary: This study is referred to the musical movement that took 
place in Caracas by the end of the eighteenth century and the first 
half of the nineteenth century. The author demonstrates that it was 
not “an American miracle”, but that it responded to a local economic 
and social situation. Likewise, the author discourses on the possible 
formation and influence sources that these composers may have 
had, based on existing works in Venezuelan archives and libraries, 


surgió por generación espontánea, de 
forma inusitada, prácticamente de la 
nada, incluso en contra de los factores 


-sociales, económicos, políticos y cultu- 


11] 


rales imperantes, 


Esta tesis — que ha sido el paradigma 
conceptual para explicar este fenóme- 
no -, no es sustentable desde el punto 
de vista histórico, ni resiste un somero 
análisis. Intentaremos demostrar a lo lar- 
go de este artículo cómo la Escuela de 
Chacao fue el fruto natural de una épo- 
ca y una circunstancia, haciendo una 
exégesis de los datos que tenemos a 
mano desde nuestra privilegiada pers- 
pectiva histórica, y aportando nuevos 
elementos para su consideración. 
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Contra todo pronóstico, casi la totalidad 
de los historiógrafos que se han acerca- 
do al movimiento musical venezolano 
que surgió en la colonia, lo han hecho 
bajo la óptica de la llamada leyenda ne- 
gra. El odio fomentado ex-profeso por 
los protagonistas de la Guerra de Inde- 
pendencia contra el pasado español 
degenera - en el marco de las luchas 
intestinas por el poder a lo largo del si- 
glo XIX - en una actitud que achaca la 
culpa de todos los males al gobierno 
anterior. Esta forma de ver las cosas — 
vigente aún en nuestra sociedad - nos 
ha impedido apreciar en su justo térmi- 
no el indiscutible aporte que España hizo 
a la cultura americana. En las últimas 
décadas del siglo XIX estuvo tan arrai- 
gada esta visión del mundo, que le per- 
mite a un Ramón de la Plaza exclamar 
sin rubor: 


Hijos del pueblo Haydn, Bach, Schuman, 
Weber, Beethoven, Stradella, Rossini, 
Donizetti, Verdi, Berlioz, tantos otros, ¿qué 
hubieran sido si desgraciadamente hubie- 
sen nacido en Venezuela? Mercachifles, 
venteros, ó torcedores de cigarrillos?, 


Siguiendo esta misma línea de pensa- 
miento, algunos musicólogos de nues- 
tro siglo han aceptado sin cortapisas que 
el desenvolvimiento de la música colo- 
nial venezolana fue un fenómeno ex- 


? Extraña premonición ésta de Ramón de la Plaza: apenas unas 
décadas más tarde, el maestro Vicente Emilio Sojo, gloria de la 
música nacional del siglo XX, ¡estará precisamente torciendo ho- 
jas de cigarrillos para ganarse el sustento!. La cita está tomada de 
ia p. 132 de los Ensayos sobre el Arte en Venezuela. 


cepcional. De allí la tesis del milagro 
musical de la colonia: 


..no dejará de asombrarnos el que un 
país tan pobre y alejado de la cultura 
musical europea como era la Venezuela 
de aquellos tiempos, haya producido, 
hace ya siglo y medio, una pléyade de 
músicos tan sobresalientes, más aún, una 
verdadera escuela de compositores, con 
características nacionales y una orienta- 
ción estética bien definida”, 


Es a todas luces maniqueo ver la activi- 
dad musical que se dio durante el pe- 
ríodo colonial como el producto de un 
milagro. Porque si algo se puede argúir 
a favor de la leyenda dorada en Vene- 
zuela, es precisamente el impresionan- 
te movimiento musical a fines del pe- 
ríodo colonial. 


Decía Wassily Kandinsky que «toda obra 
de arte es hija de su tiempo, muchas 
veces es madre de nuestros sentimien- 
tos». La música colonial venezolana es 
hija legítima de su tiempo, y está en 
perfecta sintonía con el desarrollo eco- 
nómico, institucional, político, adminis- 


trativo y social del país: en 1725 se crea 
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la Real y Pontificia Universidad de San- 
tiago de León de Caracas (donde no por 
casualidad se establecerá la primera cá- 
tedra universitaria de música de la Amé- 
rica hispana); en 1728 se instala en Ve- 
nezuela la Compañía Guipuzcoana, con 
el fin de administrar y controlar la bo- 


3 PLAZA, Juan Bautista, Música colonial venezolana, p 16. 
t De lo Espiritual en el Arte. Barcelona: Barral-Labor, 1983, p. 7. 
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yante industria de explotación cacaotera; 
en 1776 se crea la Intendencia de Ha- 
cienda y Real Ejército; en 1777 se le 
otorga jurisdicción al territorio creando 
la Capitanía General de Venezuela; en 
1786 se instala la Real Audiencia de Ca- 
racas, y en 1793 el Real Consulado. Fren- 
te a este pujante panorama finisecular, 
¿cómo considerar a la música aislada de 
este contexto?. Si fue milagroso el desa- 
rrollo que alcanzó la música inserta en 
este devenir, tendríamos que verlo igual 
para tantas otras disciplinas que surgie- 
ron del mismo modo contemporá- 
neamente: 


«Es dudoso que nuestros países hayan 
producido en cien años de vida indepen- 
diente otra élite superior o siquiera com- 
parable». Se refería [Parra Pérez] a la lu- 
minosa promoción de intelectuales ve- 
nezolanos surgidos 4 fines del siglo XVIH 
y comienzos del XIX. Y explica que el 
ambiente colonial nuestro no era ni más 
ni menos favorable que el de gran núrne- 
ro de otros países de la misma época”. 


Sólo en un propicio contexto cultural 
pudieron macerarse las personalidades 
de un Simón Bolívar, un Antonio José 
de Sucre, un Francisco de Miranda, un 
Andrés Bello o un Simón Rodríguez. 
¿No es injusto entonces considerarlo di- 
ferente para un Lamas, un Carreño, un 
Velásquez o un Olivares?, 


La tesis de la leyenda dorada tiene su 
mejor argumento en la música colonial. 


$ El texto es de la Historia General de Venezuela, de Miguel An- 
gel Mudarra, quien cita y parafrasea en la p. 116 a Caracciolo Pa- 
rra Pérez a propósito de la leyenda dorada. 
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Tan es así, que el florecimiento musical 
de Venezuela coincide con una época 
no precisamente feliz para la música en 
la metrópoli. Dice José Subirá que «el 
reinado de Carlos tercero (1790-1798) fue 
poco favorable para la música, tanto la 
extranjera, por la cual habían .mostrado 
los dos anteriores Borbones gran predi- 
lección, cuanto por la nacional, que ape- 
nas mereció la atención real en aquel 
siglo», ¿Cómo explicar el fenómeno 
musical que conocemos bajo el nombre 
de la Escuela de Chacao en un momen- 
to histórico tal, si no es a través de un 
desarrollo cultural local de importantes 
proporciones?. 


Contradictoriamente, la mayoría de los 
trabajos sobre el aspecto musical durante 
la colonia venezolana han contribuido, 
consciente o inconscientemente, a ali- 
mentar la leyenda negra. El desarrollo 
musical de esa época se ha visto 
enmarcado inexorablemente dentro de 
unas condiciones francamente desfavo- 
rables, incluso opuestas al mismo. Este 
argumento ha servido para excusar cier- 
tas «deficiencias estéticas» que algunos 
estudiosos han detectado al hacer la 
comparación inevitable con la música 
europea contemporánea: «Desde el pun- 
to de vista artístico, nuestras muy nu- 
merosas partituras coloniales no pueden 
parangonarse con las producciones de 
los grandes maestros europeos, pero 
distan mucho de ser mediocres...» 7 


* Historia de la Música Española id Barcelo- 
na: Saivat Editores, 1953, p. 441. 


"PLAZA, Juan Bautista. Música colonial venezolana. Caracas: 


Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Universidad Central de Ve- 
nezuela, 1958, p.16. 
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En este sentido se le ha dado más peso 
al fenómeno cuantitativo de que en una 
ciudad de 40.000 habitantes como Cara- 
cas hayan existido más de treinta com- 
positores y doscientos músicos en un 
momento dado*, que al valor cualitati- 
vo y estético de las obras musicales del 
período. 


No podemos seguir considerando a la 
música colonial venezolana como un 
fenómeno aislado de las condiciones 
socio - económicas que la sustentaron”. 
Debemos procurar acercarnos a ella des- 
de un nuevo punto de vista, partiendo 
de lo musical en sí mismo, sin cotejarla 
con patrones estéticos ajenos a su pro- 
pia realidad. Este es el reto que se debe 
plantear la musicología venezolana en 
los años venideros, a fin de poder apre- 
ciar este movimiento musical en térmi- 
nos más objetivos. A esto nos exhorta 
el eminente musicólogo chileno Samuel 
Claro Valdés, cuando dice que: 


La impronta eurocentrista ha caracteriza- 
do gran parte de los estudios musicales 
sobre el continente. Recién en las últi- 
mas décadas se han dado pasos sistemá- 
ticos para abordar, con metodología uni- 
versal, el estudio de nuestra música des- 
de el interior de cada región. Ha surgido, 
asimismo, la necesidad de ampliar el en- 
foque localista hacia una macrovisión del 
continente y sus relaciones interculturales 


% Esto lo afirma José Antonio Calcaño en su monografía El Padre 
Sojo 1730-1799, p, 62. 

? Calcaño dice en la op.cit., p. 62, que «como fenórneno histórico, 
la música colonial venezolana es casi inexplicables, criterio que 
han compartido casi sín excepción los estudiosos de nuestra músi- 
ca, y que evidentemente plantea una visión unilateral del problema. 


con otros continentes, a la vez que en 
lugar del tratamiento de temas generales 
que atañen, por ejemplo, a un país ente- 
ro, ya se ha llegado a una etapa en que 
se busca temas más específicos. +° 


LOS MODOS DE PRODUCCIÓN MUSICAL EN LA 
SOCIEDAD COLONIAL 


Estamos imbuidos en un pensamiento 
romántico respecto a la naturaleza de la 
actividad creativa del compositor, espe- 
cialmente cuando nos referimos a lo que 
se suele denominar «música clásica», Nos 
gusta concebir la obra musical como el 
producto de la «inspiración», del «aumen», 
del «genio» y toda clase de fantasiosas 
historias. 


La verdad es que el estímulo para la com- 
posición musical ha obedecido siempre 
a una necesidad muy particular, especí- 
fica de cada época y de cada sociedad. 
Los compositores coloniales escribieron 
lo que escribieron, porque tenían con- 
sumidores para su música. Y es que «los 


músicos, por regla general, tenemos la 


[4] 


mala costumbre de no escribir lo que 
no se va a tocar”, 


El status excepcional que tenía el com- 
positor venezolano durante la época 
colonial, muy diferente por cierto al de 
sus congéneres del continente, tiene su 


19 CLARO VALDÉS, Samuel. «Los Grandes Gestores de la 
Musicología Latinoamericana Contemporánea». Revista Musical 
de Venezuela. Caracas: Funves-Conac, XII, 30-31, 1992, p.69 

u CALCAÑO, José Antonio. La Cultura Musical en Venezuela. 
Caracas: Instituto de Filosofía, Facultad de Humanidades y Edu- 
cación, UCY, p.18. 
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origen en 1531. En ese año se establece 
la Constitución y Regla de Coro, que va 
a ordenar la actividad musical de la ca- 
pilla de la catedral, y que será la norma- 
tiva vigente hasta finales del período co- 
lonial en este aspecto. Por motivos que 
desconocemos, este instrumento legal no 
estableció desde un principio la obliga- 
toriedad del maestro de dotar a la capi- 
lla de composiciones originales. Esta 
costumbre se va a consolidar a lo largo 
de todo el período de dominación his- 
pánica en el territorio venezolano”. La 
ausencia de este requerimiento va a mar- 
car una notable diferencia entre lo que 
pudiésemos llamar los «modos de pro- 
ducción» musicales instituidos en cate- 
drales como la de Lima, México, Guate- 


mala o Bogotá, y el de la catedral de 


Caracas. 


Aunque pueda parecer paradójico, esta 
fue una de las razones que contribuyó 
más poderosamente a que en la Vene- 
zuela de finales del siglo XVIII se desa- 
rrollara una vigorosa escuela de com- 
positores, cuya característica fundamen- 


= Transcribimos un extracto del acta del Cabildo Eclesiástico del 
33 de abril de 1671, donde se nombra a Gonzalo Cordero (e. 1620- 
1879) para el cargo de Maestro de Capilla, y se establecen sus 
cheres; «obligación de enseñar a los ministros de la Iglesia el 
za llano y de órgano, y de asistir al gobierno de la música en el 
zon rodas las festividades de primera clase a primeras visperas y 


azsa mayor, a los misereres de cuaresma todos los viernes, el do- _ 


mago de Ramos, jueves, viernes y sábado y asimismo la Circun- 
ion del Señor, la Inmaculada Concepción, y su Natividad, in- 
zcación de la Santa Cruz, dedicación de San Miguel, las festivida- 
des de los Santos Apóstoles y las demás que el capítulo celebrase 
> dos sábados a la Salve, y a las festividades del Santisimo Sacra- 
memo y de la Santisima Virgen dispuestas por el Rey: y se le seña- 
ic en el coro el asiento que sigue al de los curas al lado izquierdo». 
Hasta el asiento, pero de componer, hi asomo. Este texto es citado 
por Mario Milanca Guzmán en La música venezolana: de la Coto- 
tæ a la República, p.21. 


151 


tal fue su independencia de las institu- 
ciones. Y esto a diferencia de otros si- 
tios de América, donde los maestros de 
capilla estaban obligados a proveer de 
música con exclusividad a la iglesia a la 
que servían. Por razones obvias, estos 
maestros no tenían mayor interés en 
promocionar en su capilla la música de 
otros compositores locales, eventuales 
competidores al cargo. Esto propició en 
esos lugares el individualismo creativo, 
contrapuesto al espíritu de colectividad 
que reinó en la producción musical ve- 
nezolana del mismo período. 


La falta de obligación del maestro de 
capilla de la catedral de Caracas de com- 
poner obras para la misma originó inevi- 
tables «crisis» de repertorio, que se hicie- 
ron recurrentes a lo largo del siglo 
XVII. La situación se agravó con el 
auge de las instituciones, que 
incrementaron la necesidad de servicios 
musicales de manera notable. Comenzó 
a Operar entonces un fenómeno extra- 
ño a otros países de América, pero que 
caracterizó la productividad musical de 
la Venezuela colonial: la ley de la oferta 
y la demanda. Se instauró ni más ni 
menos que un «mercado libre» musical, 
promovido por la necesidad ingente de 
obras para los numerosos servicios reli- 
giosos de conventos, iglesias, cofradías, 
universidad, etc. Esto creó un clima por. 
demás favorable para el encargo de 
obras y la contratación de música reli- 


13 Sobre las crisis de repertorio en la catedral de Caracas, véase los 
documentos que aporta Alberto Calzavara en su Historia de la Mú- 
sica..., pp.76, 78, 83-34, 87 y 91 
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giosa a destajo, actividad económica de 
la que por cierto se aprovecharon am- 
pliamente los pardos, quienes por su 
condición social y racial no podían ejer- 
cer cargos públicos que estaban desti- 
nados únicamente a los blancos. 


Asombra el desparpajo con el que se 
desenvuelven los músicos venezolanos 
de la época: encontramos a menudo al 
mismísimo Maestro de Capilla de la ca- 
tedral de Caracas, Don Cayetano Carreño 
(1774-1836), «matando tigres» (como se 
dice en la actual jerga musical venezola- 
na) en las orquestas ad hoc que se for- 
maron en Caracas durante la primera 
década del siglo XIX, sin que a nadie 
reparase este hecho, ni siquiera sus pa- 
tronos”, 


Para hacernos una idea de lo producti- 
vo que podía ser el libre ejercicio de la 
profesión musical en la Colonia, com- 
paremos las proporciones de ganancias 
entre los cargos musicales remunerados 
y los contratos a destajo. Un cantor de 
la catedral ganaba para finales del siglo 
XVIII, 100 pesos al año por su empleo 
fijo. En cambio, a Juan Manuel Olivares 
(1760-1797) se le pagó, en una ocasión 
en 1791, 186 pesos por sus composicio- 
nes vendidas a la catedral. En 1793, la 
Cofradía de Nuestra Señora del Rosario 
le canceló al mismo Olivares la suma de 


1 Carreño llegó incluso a tocar en las orquestas de teatro, como la 
famosa compañía de ópera francesa que actuó en Caracas en la 
primera década del diecinueve, Calcaño, La ciudad y su música, 
pp. 131 y 135. 


[6] 


120 pesos por organizar el festival musi- 
cal «Naval», que duró apenas quince 
días”. 


Esto no significa que los músicos vivían 
precisamente una situación económica 
y social privilegiada. Por el contrario, el 
músico de esa época tenía un status 
relativamente bajo en la escala social’ś, 
Sólo algunos alcanzaban reivindicacio- 
nes importantes, bajo el mecenazgo de 
algún noble o alguna institución pode- 
rosa. Pero esa situación del compositor 
era a nivel general bastante común. Baste 
sólo recordar que Joseph Haydn (1732- 
1809), contemporáneo de los músicos 
coloniales, era considerado como parte 
de la servidumbre en el palacio de los 
Esterhazy, donde trabajó por muchos 
años. 


H! STEVENSON, Robert. «La Música en la Catedral de Caracas 
hasta 1836». Revista Musical de Venezuela. Caracas: Ives - Conac, 
1, 2, 1980, p. 23. A ' 

16 Esto no mejoró en modo alguno en las épocas posteriores a la 
Independencia. En una declaración de corte romántico-posifivista, 
De la Plaza pinta un sombrio cuadro de la situación del músico 
venezolano: «Hoy, lo mismo que ayer, y ayer lo mismo que en 
tiempo de la Colonia, la preocupación social más desaconsejada é 
irreflexiva relega al poeta, al literato, al músico, al pintor á la con- 
dición de seres inútiles, cuando no nocivos, en el movimiento pro- 
gresivo de la sociedad, como ruedas sin encaje en la máquina de la 
vida colectiva, huéspedes no invitados al banquete de las conside- 
raciones públicas.» Ya aquí están sentadas las bases de la aprecia- 
ción que tendrán de la música colonial los estudiosos de nuestro 
siglo. Más adelante, añade: «...estamos convencidos de que la pro- 
fesión artística es oficio bajo que debe ocultarse como una ver- 
gúenza y enrostrarse como una humillación.» «Vivos están toda- 
via compatriotas respetables, llenos de talento y de virtudes á quie- 
nes, no pocas veces, se les ha repetido en son de injuria y menos- 
precio que son hijos de un músico, el cual, no obstante, habría 
sido honra de otra patria, si en otra patria hubiese nacido y vivi- 
do». Un protagonista de la época, el compositor Juan Francisco 
Meserón, escribe algo similar en la p. 45 de su Explicación y cono- 
cimiento de los Principios Generales de la Música, editada por 
Tomás Antero en 1852: «el desprecio con que ha sido vista siem- 
pre entre nosotros la música, y hasta los que dignamente han me- 
recido el título de profesores...» s 
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Durante la época colonial actividades 
como la sastrería, la herrería, la carpinte- 
ría, la orfebrería, [y la música] etc., eran 
consideradas «oficios». El carácter de es- 
tos oficios era eminentemente artesanal 
y exigían un altísimo grado de preparación 
y capacitación. Dentro de las categorías, 


según el grado de experiencia y destreza * 


existían tres: aprendiz, oficial y maestro”, 


No es casual que el grado máximo que 
podía desempeñar un músico en esta 
época se denominase precisamente 
«maestro». maestro de capilla. Ese mis- 
mo título lo siguen ofreciendo hoy en 
día los conservatorios y escuelas de 
música en Venezuela. 


En todo caso, y pese a sus indiscutibles 
méritos como compositor y músico, no 
debemos considerar en modo alguno a 
Cayetano Carreño -quien desempeñó 
precisamente el cargo de maestro de 
zapilla de la catedral de Caracas entre 
1797 hasta su muerte en 1836, coinci- 
dente con el cenit de la llamada Escuela 
de Chacao- como el más capacitado 
compositor de su época. Muchos califi- 
can al bajonista de.su capilla, Don José 
Angel Lamas (1775-1814), como el más 
emportante compositor de esa generación, 
Rivalizan asimismo en cantidad y calidad 
de obras numerosos compositores, que 
por su condición de pardos, no optaron 
zamás a los cargos en la capilla**, De modo 


7 CALZAVARA, Alberto, «El Padre de Don Andrés Bello». Revis- 

as Musical de Venezuela, Caracas: Ilves - Conac, 7, 18, 1986, p. 24. 
% Dice Juan Bautista Plaza que «da condición de los demás músi- 
zos, pardos la mayoria de elfos, debia de ser todavía peor [que la 
de Carreño y Lamas en la Catedral]». Creemos, sin embargo, que 
exagera al decir que «vivian como músicos ambulantes», lo que 
da la idea de que eran una especie de saltimbanquis o juglares. 
Musica colonial venezolana, p.16. 


> 


pues que estamos frente a una caso 
muy particular, que sólo tiene paran- 
gón con el movimiento de músicos mu- 
latos que se dio en la Capitanía Gene- 
ral de Minas Gerais, en el Brasil colo- 
nial, durante el período del auge de la 
minería. Pareciera que el Dr. Francis- 
co Curt Lange hablara de Venezuela, 
cuando describe la situación de los 
músicos mineros: 


Conviene explicar de paso que no llama- 
mos a los directores de conjuntos musi- 
cales maestros de capilla, porque su ac- 
tividad profesional no se hallaba incor- 
porada a la organización eclesiástica. 
Fueron siempre músicos libres que res- 
pondían con sus servicios a un llamado 
o contrato, llevando sus papeles de mú- 
sica para cada una de sus actuaciones y 
trayéndolos de vuelta a su archivo perso- 
nal o en el caso de existir corporaciones, 
al archivo de esa cooperativa de músi- 
cos, donde formaba parte de un patri- 
monio común que consistía quizás tam- 
bién en instrumentos, ` 


En Minas Gerais, por tanto, sólo a partir 
de 1748, fundación del Obispado de 
Mariana y de su catedral, existió la fun- 
ción del maestro de capilla, un indivi- 
duo apenas en medio de una legión de 
músicos independientes”. 


Si bien no conocemos entre los músicos 
venezolanos una organización tal que 
permitiera la consolidación de gremios 
o corporaciones como ocurrió en Minas 


19 LANGE, Francisco Curt. «La música en Villa Rica (Minas 
Gerais, siglo XVII)». Revista Musical Chilena, Santiago de Chi- 
le: Universidad de Chile, XXI, 102, 1967, p. 31. 
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Gerais”, esto no fue óbice para que se 
les hiciera responsables por largas tem- 
poradas de la actividad musical de de- 
terminadas instituciones, como es el caso 
de Juan Manuel Olivares (1760-1797) y 
José Francisco Velásquez (1781-1822), 
quienes atendieron los servicios musi- 
cales de la célebre Cofradía del Rosario, 
«la Naval», entre los años de 1793-1796, 
y 1816-1820 respectivamente”. Asimis- 
mo, muchos de estos músicos estaban 
emparentados entre sí por nexos fami- 
liares, como solía ocurrir entre los arte- 
sanos de esas épocas”. 


Al hecho de que la música constituyera 
parte del artesanado durante la colonia, 
hay que sumarle el que muchos de sus 
practicantes más conspicuos pertenecían 
a la clase social de los pardos. Los blan- 
cos veían los trabajos manuales con des- 
dén, y los evitaban hasta donde fuese 
posible. Esto fue aprovechado por los 
pardos, quienes prácticamente se «adue- 
ñaron» de estas profesiones, haciéndose 
imprescindibles en su desempeño”, Pese 
a que existían regulaciones muy estric- 


2% Afirma Carlos Duarte en «Los Olivares en la cultura de Vene- 
zuela» que «los artesanos criollos, por desgracia, no formaron gre- 
mios o asociaciones que les dictaran reglas para sus oficios», Re- 
vista Musical de Venezuela. Caracas: lives - Conac, 8, 19, 1986, 
`p. 173, 
21 Calzavara, Historia de la música... p.103. 
2 La familia Bach es el arquetipo de esta estructura «artesanal», 
Para un eomentario sobre las vinculaciones entre los músicos ve- 
sezolanos, Calzavara, op.cit, pp.14-15 
B Desde 1687 se tienen ya noticias de músicos no blancos ejer- 
ciendo la profesión. El hecho es reseñado por el Obispo Baños y 
Sotomayor en una carta que escribe a Carlos IM, que comentan 
Calzavara (op.cit. p.39) y Stevenson («La Música en la Catedral 
de Caracas...», I, p.43). Stevenson añade por su parte que en 1774, 
«Caracas se vanagloriaba de hombres de color que competian fa- 
vorablemente con Osto», que era blanco (op. cit., H, p.15). 


tas que impedían a los pardos ejercer 
cargos oficiales -como en el caso de la 
capilla de la catedral de Caracas- las 
autoridades se vieron en la necesidad 
en más de una oportunidad de requerir 
sus servicios bajo la figura del contrato. 
Este fenómeno, que el Dr. Lange califi- 
có de «mulatismo musical», fue también 
aglutinamiento de un grupo tan conspi- 
cuo de compositores durante ese perío- 
do, que adquiere a todas luces visos de 
democratización de las costumbres”, 


LA ESCUELA DE CHACAO 


El problema de la educación musical 
durante el período colonial ha cautiva- 
do la atención de muchos estudiosos. 
Al comienzo de las investigaciones 
musicológicas en nuestro siglo - en la 
década de los cuarenta - se afirmó que 
en las postrimerías del siglo XVII exis- 
tió una academia de enseñanza musi- 
cal sistemática y organizada, liderada por 
el presbítero Pedro Ramón Palacios Sojo 
y Gil de Arratia (1739-1799), a la que se 
llamó Escuela de Chacao”. José Anto- 
nio Calcaño Calcaño llega incluso a sos- 
tener en La ciudad y su música que con 


O a 


-= Existen algunos estudios dedicados exclusivamente al tema. Véa- 


18] 


se por ejemplo, «Los Pardos en la Música Colonial Venezolana», 
de Mario Milanca Guzmán, en: La música venezolana: de la Coto- 
nia a la República. Caracas: Monte Avila Editores Latinoamerica- 
na, 1994, pp. 49-83. 

3 Debemos la difusión de esta especie a dos fuentes del siglo 
X1X, las primeras que se refieren a la práctica musical en las ha- 
ciendas de Chacao. Son ellas El Agricultor Venezolano o Leccio- 
nes de Agricultura Práctica Nacional de José Antonio Diaz, y Le 
Primera Taza de Café en el Valle de Caracas de Arístides Rojas, 


3 
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la desaparición de la Escuela de Chacao 
durante la guerra independentista, hubo 
una multiplicación de establecimientos 
de enseñanza musical en Caracas deno- 
minados «capillas»?, En los últimos años, 
estudiosos como Calzavara han puesto 
en duda la existencia de una escuela de 
música in strictu sensu durante la colonia. 


El punto central en torno a la existencia 
o no de la Escuela de Chacao estriba en 
demostrar si había o no una necesidad 
social que permitiera sostener desde el 
punto de vista económico un instituto 
semejante. Hasta ahora nadie ha expli- 
cado cómo ni quién le pagaba a Juan 
Manuel Olivares por dictar las clases en 
ia susodicha academia. Es improbable 
que fuese en forma gratuita, por cuanto 
Olivares era padre de familia. ¿Sería que 


zo subvencionaba el Padre Sojo de su: 


peculio personal como parte de las obras 
de caridad del Ofertorio de San Felipe 
Neri2?”. 


Suena descabellado dar respuestas afir- 
mativas a estas interrogantes, sobre todo 
teniendo en cuenta que fue precisamente 
a clase social de los pardos la que des- 


> Ses, pp.101-102 
7 La xea de una escuela «por amor al arte», tal como la que Díaz 


z žeras imsinian que se estableció en Chacao, es asombrosamente _ 


TEA. y parece el fruto más decantado de la imaginación ro- 
ama. Stevenson nos da un ejemplo de un hecho ajustado a la 
ua acaecido en La Plata (hoy Sucre, Bolivia) en 1568, donde 
ae ezo un contrato con el músico Hernán García, quien «promete 
ameta exclusivamente en la escueta... , no ejercer su profesión 
zx sega otro lugar y, sobre todo, enseñar únicamente a 
mezos que pagaran por ello...». (sub. nuestro) Esto si es 


D gatiasisremente verosímil. CE «La Música en la América Colonial 


xpuiciz». Revista Musical de Venezuela, Funves - Conac, Año 
EE W 133.31, Caracas, Enero-Diciembre, 1992, p. 23. 
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colló en la profesión musical. Al respec- 
to hay que recordar que en la colonia 
«los pardos no recibieron ningún tipo 
de educación sistemática»”, ni pensar en 
una educación tan especializada como 
la musical. ¿Cómo imaginarse que en una 
sociedad que «en 1796 protestó ante el 
rey por haber éste aprobado la Cédula 
de Gracias la cual concedía el beneficio 
de la instrucción a los pardos»”, iba a 
existir desde hacía al menos doce años 
una academía de música dedicada a 
adiestrar pardos?”, ¿Tiene algún senti- 
do pensar en la existencia de una aca- 
demia de música en Caracas cuando por 
esos mismos años Simón Rodríguez ad- 
vierte que los pardos «no tienen quien 
los instruya; a las escuelas de niños blan- 
cos no pueden concurrir; la pobreza los 
hace aplicar desde sus tiernos años al 
trabajo y en él adquieren práctica, pero 
no técnica; faltándoles ésta proceden en 
todo tiempo al tiento; unos se hacen 
maestros de otros y todos no han sido: 
ni aún discípulos; exceptúo de éstos al- 
gunos que por suma aplicación han lo- 
grado instruirse a fuerza de una penosa 
tarear*!, 


2 FERMIN, Manuel. Momentos Históricos de la Educación Ve- 
nezolana. Caracas: Editorial Romor, 1991, p. 13. 

2 Ibidem. 

39 Calcaño sostiene que «la fundación de esa escuela fue obra, 
como todos sabemos, del Padre Sojo,...». Más adelante añade que 
«entre ellos, escogió el Padre Sojo a Juan Manuel Olivares para 
que fuera el director de la escuela, y anduvo acertado, porque 
Olivares resultó un excelente maestro». «Todo esto nos deja ver 
que había en Caracas elementos suficientes para fundar la escuela. 
No sabemos con exactitud la fecha en que empezó a funcionar, 
pero por diversos datos puede pensarse que fue alrededor del año 
1784». José Angel Lamas. Caracas: Concejo Municipal, 1975, pp. 
3-4. 

1 Citado por Manuel Fermín, op. cit pt4. 
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Resulta todavía más extravagante pen- 
sar que estos músicos pardos recibieron 
una educación musical de tipo privado. Si 
esta existió, debió haber sido muy costo- 
sa, sólo accesible a las clases pudientes, y 
muy probablemente se impartía en las 
casas de habitación de los particulares, y 
no en un plantel educativo. 


Por otra parte, el término «Academia», 
tan manido al referirse a la Escuela de 
Chacao”, tenía en la época significados 
por entero diferentes al que le damos 
hoy. Como ejemplo, José Subirá afirma 
que en 1788, Carlos II impuso «el cierre 
de los teatros españoles; pero la prohi- 
bición fue burlada en cierto modo, pues 
se abrieron algunos teatrillos privados, 
bajo la denominación de Acade- 
mias”, (sub. nuestro). Tomás Iriarte, tan 
influyente en la música de la época, en 
su poema La Música canta refiriéndose 
a la popularidad que Haydn tenía en Es- 
paña: «tiempo ha que en sus privadas 
Academias/Madrid á tus escritos se afi- 
ciona»* Obviamente, la utilización del 
término academia dista mucho del sig- 
nificado que le otorgamos hoy. , 


R De la Plaza, en su op.cit, pp.92-93, dice que «Isaza, Velásquez, 
Juan Francisco [sic], Lino Gallardo, Juan y J.L. Landaeta, Pedro 
Pereira, Juan José Caro, Marcos Pompa, Mateo Villalóbos, Bernabé 
Montero, Angel Lámas y otros que no recuerdo, fueron los céle- 
bres artistas formados en la Academia del Padre Sojo, ...». 
(sub. nuestro). Juan Bautista Plaza también acoge este término 
cuando dice que «... aquel primer Mecenas que tuvo el arte musi- 
cal en Venezuela, fundador de una Academia y del Oratorio de 
San Felipe Neri en Caracas». (sub, nuestro) «Juan Manuel Olivares, 
el más antiguo compositor venezolano». Revista Musical de Vene- 
zuela. Caracas: Ilves - Conac, 1, 1980, p.58, 

3 Historia de la Música Española e Hispanoamericana. Barcelo- 
na; Salvat Editores, 1953, p. 484 

34 Citado por Robert Stevenson en «Los Contactos de Haydn con 
el Mundo Ibérico». Revista Musical Chilena. Santiago de Chile, 
XXIV, 15, 1982, p. 6 


El propio Calcaño duda en algún mo- 
mento de la absurda denominación de 


Escuela de Chacao en el supuesto nega- ' 


do de que hubiese existido tal institu- 
ción: 


Es inconcebible que tantas personas, que 
vivían todas en Caracas, como lo eran 
todos esos músicos, iban a hacer un viaje 
a Chacao (había que ir en mula o a pie) a 
recíbir una clase de música. Eso no es 
posible. Yo creo que sí el Padre Sojo te- 
nía una escuela de música y enseñaba 
música, lo más natural es que eso fuera 
aquí [en Caracasj, en el convento de San 
Felipe Neri”. 


La idea de una escuela o academia de 
música en la Venezuela colonial se vuel- 
ve definitivamente insostenible cuando 
la cotejamos con el desarrollo musical 
que tuvieron este tipo de instituciones 
en Europa. En este sentido, no se pue- 
de perder la perspectiva histórica. El 
Conservatorio de París, considerado el 
primero en su género en el mundo, fue 
fundado en 1793, ¡nueve años más tar- 
de que la supuesta academia de música 
del Padre Sojo, según las fechas que nos 
dan nuestros historiadores!, Luego si- 
guieron otros, como el Conservatorio de 
Milán (1807), Nápoles (1808), Praga 
(811), Bruselas (1813), Florencia (1814), 
Viena (1817), Londres (1822), Lieja 
(1827), Génova (1835), Leipzig (1843), 
etc %, Es inconcebible pensar que en 
estas ciudades -de una acendrada tradi- 


3% Contribución al estudio de la música en Venezuela. Caracas: 
Editorial Elite, 1939, p.34. 
2% CORBET, August, «Conservatory». Grove 's Dictionary of Music 


-and Musicians. Londres: Mac Millan, 1973, pp.411-412 
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ción musical desde antes del descubri- 
miento de América- no se hubiesen es- 
tablecido escuelas o conservatorios an- 
tes que en Caracas. 


Debe quedar pues, definitivamente cla- 
ro, que el término Escuela de Chacao es 
inadmisible desde un punto de vista his- 
tórico, y en todo caso sólo se le puede 
aceptar como una etiqueta estilística para 
definir al grupo de compositores que 
trabajó en la capital de Venezuela du- 
rante el período previo a la Guerra de 
Independencia. 


Volvemos entonces al dilema inicial: - 


¿dónde y cómo aprendieron los compo- 
sitores que vivieron en Venezuela du- 
rante finales del siglo XVII?. La respuesta 
no puede ser otra sino que fue de la 
misma manera como se aprendían to- 
dos los demás oficios en el siglo XVIII: 
en la práctica. 


los oficios se aprendían fundamental- 
zente por imitación y repetición, y por 
-> general se transmitían en las familias 
g generación en generación”. Los 
zprendices ingresaban a un taller, don- 
== se les ocupaba con las tareas más 
sencillas y repetitivas, hasta que iban 
accuiriendo destreza en otras áreas. En 
= aso de la música, el copiado de parti- 
rzs fue una de esas tareas predilectas. 


- = æ aa tendencia no escaparon los artesanos venezolanos: «Los 
-. aan. escultores, doradores, carpinteros, orfebres y músicos for- 
ias a gran comunidad. La gran mayoria pertenecían a la cla- 
E ae es cardos y al correr de los años, debido a las alianzas entre 
- ae razon lo que podríamos llamar una gran familia». DUARTE, 


an 


E ares? Los Olivares en la cultura de Venezuela». Revista Musical 
3 ale tawai. Caracas: Ilves - Conac, 8, 19, 1986, p.174. 
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Una de las posibilidades consistía en 
ingresar desde niño como cantor a una 
capilla. Se entraba como aprendiz al 
taller la capilla), y con el tiempo y el 
talento se iba ascendiendo a los cargos 
más elevados. Tal fue el caso de 
Cayetano Carreño o José Angel Lamas 
en la catedral de Caracas. No había un 
sistema de enseñanza sistematizada pro- 
piamente dicho, sino que era obligación 
del maestro velar por el buen funciona- 
miento de la capilla, y por lo tanto cen- 
traba su interés en entrenar lo mejor 
posible a los cantantes en la lectura y 
escritura, incluyendo la musical”, Del 
adiestramiento que daba el maestro se 
aprovechaban también personas extrañas 
a la capilla, la más de las veces sin una 
cotización por la enseñanza recibida. 


La otra manera de aprender música - que 
fue quizás la más difundida en Venezuela 
por el hecho de que los pardos no po- 
dían ingresar al coro catedralicio - la ex- 
plica con toda claridad Francisco Curt 
Lange al referirse a la práctica musical 
como un aspecto típico de ese siglo y de 
los precedentes: 


3 «Cada catedral hispanoamericana émpleó un maestro de capi- ` 
Ha (o director musical), competitivamente escogido, cuyas obliga- 
ciones incluían composición [ya vimos que no era el caso de la 
catedral de Caracas], así como también dirección y enseñanza dia- 


ría; un organista, igualmente elegido; un cuadro de cantantes € 


instrumentistas a sueldo, y un grupo de seis a doce niños de 
coro, quienes recibían instrucción gratuita en música y 
gramática, más un pago simbólico» [sub. nuestro]. 
STEVENSON, Robert. «La Música en la América Colonial Espa- 
ñola». Revista Musical de Venezuela, Caracas: Funves - Conac, 
XII, 30-31, 1992, p. 33. Las referencias a las obligaciones de ense- 
fiar música del Maestro de la Capilla de la Catedral de Caracas son 
numerosas, y las podemos encontrar citadas a lo largo de toda la 
bibliografía especializada. Cf. por ejemplo, del mismo Stevenson, «La 
Música en la Catedral de Caracas...», L pp. 41 y 50. 
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... la práctica musical) se hallaba por en- 
cima de los tratados, como consecuencia 
inmediata del análisis y de la interpreta- 
ción de la forma, tectónica (sic), armoni- 
zación y contrapunto, practicados en el 
trabajo diario, sea copiando música, sea 
ejecutándola ?. 


Algunas anotaciones que encontramos 
en las portadillas de los legajos de par- 
tes que datan de la época de la colonia 
dan fe de que efectivamente la copia de 
partes fue una de las maneras más efec- 
tivas de familiarizarse con los elemen- 
tos de la composición musical. En un 
manuscrito de fines del siglo XVIII de la 
Misa a cuatro voces de José Antonio Caro 

de Boesi (1758-c.1783) encontramos una 
muy citada anotación que dice: «copia- 
do por un humilde Hermano del Orato- 
rio del S” San Felipe». En muchos otros 
manuscritos encontramos «copiado por» 
con nombres de músicos desconocidos 
para la época, como el caso de Pedro 
Rodríguez, quien copió una Obertura de 
Stamitz, o Miguel Pereira Torsalinos y 
Ramón Sarmiento, quienes copiaron una 
Sinfonía en sol mayor de Haydn a fina- 
les del siglo XVII *. 


Tal es, pues, la manera como se apren- 
día la música en el siglo XVIII. No hay 
en ello ningún misterio. Continuar ha- 
blando de una Escuela de Chacao o de 
la «Academia del Padre Sojo» referido a 


2% LANGE, Francisco Curt. «La música en Villa Rica (Minas 
Gerais, siglo XVII)». Revista Musical Chilena. Santiago de Chi- 
le: Universidad de Chile, XXI, 102, 1967, p, 34 

^ Estos manuscritos se encuentran en la Biblioteca Nacional y 
forman parte del Archivo de Música Colonial. 
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un conservatorio o escuela de música 
resulta un desaguisado histórico. Debe- 
mos definitivamente desechar esta idea, 
a menos que se encuentren documen- - 
tos fehacientes que de manera definiti- 
va establezcan la veracidad de este he- 
cho, con lo que entonces podremos jac- 
tarnos de que el primer conservatorio 
del mundo nació en Caracas a finales 
del siglo XVII... 


TEÓRICOS EN LA MÚSICA COLONIAL 


Uno de los capítulos que está por escri- 
birse acerca de la música colonial vene- 
zolana, es el referente a las influencias 
que condicionaron la obra musical de 
sus compositores. En cuanto a este pun- 
to, son muy escasas las noticias que nos 
dan los investigadores, y se limitan, por 
lo general, a repetir lugares comunes. 
Trataremos entonces de precisar algu- 
nos aspectos respecto a este asunto. 


Robert Stevenson nos aporta un dato in- 
teresante acerca de los textos teóricos 
de enseñanza musical que se utilizaban 
en la cátedra de música de la Universi- 
dad de Caracas. Juan José Pardo, quien 
reemplaza en 1793 a Cayetano Carreño 
al frente del curso, «usa como texto el 
Arte de canto llano y órgano (Madrid. J. 
Ibarra, de 1762). Parece ser este libro 
el mismo que menciona lldefonso Leal 
en su Historia de la UCV, cuando cita 
las actas de Provisión de la Cátedra de 


«La Música en la Catedral de Caracas hasta 1836», Revista 
Musical de Venezuela, Caracas: 1, 2 (2° parte), 1980, p. 21. 
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Música, donde se dice que Pardo «expli- 
caba la música y sus reglas por el Ma- 
nual de Romero“. [sub. nuestro]. 


Pero la fuente principal que tenemos 
sobre los teóricos y tratadistas que even- 
tualmente leyeron nuestros composito- 
res coloniales nos la proporciona direc- 
tamente Juan Meserón (1779-c.1850), 
que si bien no puede considerarse como 
un músico colonial en sentido estricto 
debido a que sobrevivió al período de 
dominación hispánica en casi treinta 
años, se formó durante esa etapa. En la 
primera página del prólogo de su Expli- 
zación y conocimiento de los Principios 
Generales de la Música, publicado por 
Tomás Antero en 1824 y reeditado en 
1852, Meserón tiene la gentileza de se- 
Salar que están «muy presentes los elo- 
zos que de esa sublime ciencia [la mú- 
aca] han hecho un Tosca, un Rouseau, 
un Bails, un Iriarte y otros muchos...». 


Esta breve mención ha sido la única re- 


- 


zzrencia de primera mano para estable- 
zer cuáles fueron las fuentes teóricas de 
=s que abrevaron los compositores co- 
ánriales. Algunos de estos tratados, como 
la Música (1779) de Tomás Iriarte (1750- 
2791), eran más poemas dedicados a la 
=úsica que trabajos teóricos sobre esta 
<sciplina. Iriarte fue el más entusiasta 
gropuisor de la música de Joseph Haydn 
ez España, hecho que tendrá, como 


E emos más adelante, importantes re- 


æ _Z4. iidefonso. Historia de la UCV. Caracas: UCV, 1981, p.81 
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percusiones entre nuestros composito- 
res %. A través de Iriarte, los creadores 
venezolanos tuvieron noticia del estilo 
sinfónico de la escuela alemana de com- 
posición: 


Los Alemanes y Bohemios se han distin- 
guido modernamente en la música ins- 
trumental, dando a su estilo nervioso y 
harmónico la gracia y suavidad expresi- 
va del Italiano. Bien conocidos son en el 
género sinfónico Hayden, Vanhall, 
Schwindl, Gásmann, Juan, Carlos y Anto- 
nio Cannabich, Crámer, Toesky, 
Vanmaldere, Kammel, Cammerlocher, 
Schmidt, Ditters, Asplmair, Húeber o 
Húber, Misliwececk £...) y otros muchos 
de no inferior mérito, cuyos nombres, por 
su dificultad y dureza para la pronuncia- 
ción Española, no se han expresado en los 
versos de la División V del Y Canto... 


Adolfo Salazar duda de que estos com- 
positores hayan sido bien conocidos en 
España, ni siquiera por el propio Iriarte $, 
Hemos comprobado efectivamente la 
presencia de un ejemplar de la segunda 
edición de La Música de Iriarte, hecha 
en 1784 por la Imprenta Real de Madrid, 
en la Biblioteca Nacional, lo que habla 
en favor de la veracidad de la informa- 
ción dada por Meserón respecto al li- 
bro. Sobre Iriarte abundaremos más ade- 
lante, cuando nos refiramos al caso 
Haydn. 


% Fue tal la popularidad de este tratado de Iriarte en América, que 
se publicó a los pocos años, en 1785 en México, por Felipe de 
Zúñiga y Ontiveros. SIEVENSON, Robert. «Los Contactos de 
Haydn con el Mundo Ibérico». Revista Musical Chilena. Santiago 
de Chile, XXXY1, 15, 1982, p. 20. 

a Citado por Adolfo Salazar, La Música de España, Madrid: 
Espasa-Calpe $.A., Colección Austral, 1972, pp.132-133 

# Ibídem 
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También encontramos un ejemplar úni- 
co en la Biblioteca Nacional, junto a otros 
de sus célebres libros sobre matemáti- 
cas, de las Lecciones de clave, y princi- 
pios de harmonía de Benito Bail Y. La 
práctica del clave estuvo muy difundida 
durante el siglo XVIII en Caracas. Ya 
desde 1634 conocemos de la presencia 
de claves en la ciudad: 


Pero en el siglo XVIII aparecen mayores 
noticias sobre claves en el país. En efec- 
to, la lista de estos instrumentos entresa- 
cadas del fichero de la Fundación John 
Boulton de Caracas (...) arroja un total de 
23 claves entre 1733 y 1797 *. 


Un estudio concienzudo de esta obra 
nos debe arrojar luces relativas al tipo 
de continuo que se practicó en Vene- 
zuela durante el siglo XVIII, por lo que 
se hace imprescindible a la hora de in- 
terpretar las escasas composiciones na- 
tivas que perduran en la actualidad que 
utilizan este recurso: 


... en el caso de los Continuos del Barro- 
co hispanoamericano falta por hacer un 
estudio más profundo sobre sus peculia- 
ridades locales. Este tendrá que hacerse 
a partir de las obras existentes, crónicas 
de la época y, en especial, de los trata- 
dos teóricos españoles e italianos que 
estaban en conocimiento de los com- 
positores coloniales ® (sub. nuestro). ' 


1% Este número está editado por Joachim Ibarra, Impresor de Cá- ` 


mara de Su Majestad, y data de 1775. 

 CALZAVARA, A. Historia de la Música..., p. 53 

* CLARO VALDÉS, Samuel Antología de la Música Colonial 
en América del Sur. Santiago de Chile: Ediciones de la Universi- 
dad de Chile, 1974, p. XVI 


Tomás Vicente Tosca, por su parte, fue 
sacerdote de la Congregación de San 
Felipe Neri en España desde 1678. Sin 
embargo, la mención que hace Meserón 
de este autor no tiene relación, como 
podría pensarse, con este hecho. Los li- 
bros de Tosca, al igual que los de Bail, 
deben haber sido muy populares en la 
Universidad de Caracas, a juzgar por la 
cantidad de ejemplares de la época que 
encontramos en la Biblioteca Nacional 
de su Compendium Pbilosobicum Y y 
del Compendio Matemático”. De la Lira 
de Orfeo o el Tratado de Música espe- 
culativa y práctica no encontramos 
ejemplar alguno *, aunque la abundan- 
te presencia de las demás obras permite 
fácilmente suponer que la de música era 
conocida en Caracas. 


Damos por descontado el hecho de que 
el Diccionario de la Música de Juan 
Jacobo Rousseau se conoció en Caracas 
durante el período colonial, ya que los 
libros de la Ilustración francesa llegaron 
con relativa facilidad a Caracas, pese a 
estar muchos de ellos prohibidos, y fue- 
ron de ávida lectura entre la 
intelectualidad criolla. 


Hay noticias fehacientes de que duran- 
te la colonia se conocieron otros textos 


e Encontramos 3 ejemplares de ediciones hechas en Valencia del 
Cid en 1754. 

% La Biblioteca Nacional guarda varios ejemplares de esta obra, 
algunos editados en Valencia del Cid por Antonio Bordázar en 
1709, y otros por Antonio Marin en Madrid en 1727 

31 Sobre el Tratado de Música especulativa y práctica de Tosca, 
Ildefonso Leal acota que se le menciona en un inventario de la 
época, en su estudio Libros y Bibliotecas en Venezuela Colonial. 
Caracas: Academia Nacional de la Historia, Tomo 1, 1978, p.78. 
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de música además de los que cita 
Meserón, como son Reglas de Música 
(1682) de Juan Abella, Tratado de mú- 
sica (1720) de Nouelles Paradoies, Arte 
de Canto Llano (1725) y El Porqué de 
la Música (1763) de Andrés Lorente, 
pero de ninguno de ellos subsisten ejern- 
plares en las bibliotecas públicas vene- 
zolanas *. El Porqué de la música de 
Lorente es, según Higinio Anglés, uno 
de los tratados más importantes de la 
época, mucho mejor que los de Cerone 
y Nasarre -aunque estos últimos le ga- 
naban en popularidad- porque «sabe 
reducir a método claro la teoría musical 
de los antiguos», Este tratado enseña 
«canto llano, canto de órgano, contra- 
punto y composición, y en cada uno de 
ellos nuevas reglas, razón abreviada, en 
útiles preceptos, aún en las cosas más 
difíciles, tocantes á la Harmonia Musica, 
=umerosos exemplos, con clara inteli- 
zencia, en estilo breve, que al Maestro 
deleitan, y al discípulo enseñan...» En 
ei testamento otorgado por Francisco 
Férez Camacho (1659-1724) se consig- 
= un ejemplar de este libro publicado 
an Alcalá de Henares en 1672 ”. Este dato 
És sumamente importante, por cuanto 
considera que su actividad al frente 
ia cátedra de música de la Universi- 
Za23 y de la maestría de capilla de la ca- 
cal fue «el movimiento precursor de 


se 
de 


15 


y Pérez Camacho, que fue el alma de 
estas actividades, merece un recuerdo 
vivo por haber preparado las bases de 
todo el arte musical entre nosotros», 


El estudio de la teoría musical expuesta 
en estos libros y la consecuente rela- 
ción que se pueda establecer con las 
obras de los compositores venezolanos 
es, como hemos visto, una tarea que 
reviste prioridad dentro de los estudios 
de música colonial venezolana. Sobre 
todo porque muchos de estos tratados 
eran bastante audaces con respecto a la 
teoría musical establecida. Por ejemplo, 
el folleto que Antonio Rodríguez de Hita 
publicó en Valencia del Cid en 1757, lla- 
mado Diapasón instructivo/Consonan- 
cias músicas y morales, contiene algu- 
nas declaraciones como la siguiente, que 
contravienen abiertamente algunos pre- 
ceptos estéticos considerados inviolables 
en la época, como el movimiento para- 
lelo de quintas y octavas o el uso líbre 


del acorde de cuarta y sexta: 


= escuela de compositores coloniales, 


E Ga 


E p= AmLES, Higinio. La música Española desde la edad media 


E aa aros días. Barcelona: Diputación Provincia] de Barcelo- 
EE. am mnezca Central, 1941, p.67. 

E "rata del Libro. Reproducida por Anglés, ibídem. 

: > œ Dam por Calzavara, op.cit, p.191. 


Las especies simples sólo son cuatro; no 
hay ligaduras fretardosl], sino sólo espe- 
cies consonantes y disonantes, libres de 
practicarse; no hay inconveniente en 
dar dos quintas o dos octavas segui- 
das; la cuarta es especie de conso- 
nante perfecta *”. [sub. nuestro] 


Felipe Barnola, en un interesante traba- 
jo inédito sobre el estilo de los compo- 


5 CALCAÑO, José Antonio. José Angel Lamas. Caracas: Con- 
cejo Municipal del Ditto. Federal, 1975, p.6 
5 Citado por José Subirá, en Historia de la Música..., p. 585. 
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sitores americanos a finales del XVIII y 
comienzos del XIX, confirma la utiliza- 
ción de este procedimiento en la músi- 
ca de los compositores venezolanos del 
período: 


Un aspecto muy llamativo es la particu- 
laridad con que a veces son conducidas 
las voces en las obras de todos los auto- 
res venezolanos, observándose frecuen- 
temente enlaces de acordes con quintas 
y octavas paralelas simultáneamente, e 
incluso las octavas paralelas entre voces 
extremas en la progresión sensible-pri- 
mer grado (por ejemplo en Velásques, 
«Tercera Lección de Difuntos», c. 22-23; 
Caro, «Christus Factus Est», c. 9-10, etc.). 
Estas particularidades nunca se llegaron 
a Observar en las obras de otros autores; 
antes bien, en todos esos casos, se evi- 
denció siempre una gran solvencia en la 
conducción de las voces, lo cual sugiere 
un conocimiento y entrenamiento en con- 
trapunto por parte de ellos derivado qui- 
zás de una amplia tradición de enseñan- 
za musical, vinculada con elementos del 
pasado, en sus entornos específicos. En 
el caso de Venezuela parece no haber 
habido una tradición de formación musi- 
cal >. 


Como vemos, el estudio de los tratados 
europeos que sirvieron de base para la 
composición musical, puede arrojar in- 
teresantes resultados que nos informen 
sobre el basamento técnico de la músi- 


ca venezolana del período de domina- 


3 Sistematización en el Análisis del estilo de algunos composito- 
res americanos de Finales del Siglo XVII y Principios det Siglo 
XIX. Caracas, 1995, p. 19. Sobre el sentido estético de estos proce- 
dimientos fuera de lo común, léase mi estudio «Una aproxima- 
ción analítica a las obras de los compositores de la Escuela de 
Chacao». Revista Musical de Venezuela. Caracas: Funves - Conac, 
XIV, 32 - 33, 1993, pp. 58 - 77. 


ción hispánica, y en particular acerca de 
ciertos procedimientos no ortodoxos que 
encontramos en ella, 


TRATADISTAS LOCALES 


La preocupación teórica por la música 
no fue excepcional en América. Desde 
los primeros años de la conquista en- 
contramos hombres preocupados por 
verbalizar los principios y reglas que ri- 
gen la música. Ejemplo de esto fue el 
deán de la catedral de Cartagena, Juan 
Pérez Materano, a quien en 1559 se le 
concede en Valladolid el imprimatur 
para publicar un tratado sobre canto lla- 
no y polifonía *, aunque ya desde 1556, 
los misioneros agustinos habían publi- 
cado un Ordinarium en la Ciudad de 
México, siendo éste el primer impreso 
musical del Nuevo Mundo *. 


Son dos los músicos que se ocuparon 
de plasmar por escrito sus inquietudes 
en torno a la teoría musical: Juan 
Meserón, que escribió el ya menciona- 
do Explicación y conocimiento de los 
Principios Generales de la Musica en 
1824; y José María Osorio (1803-1851), 
autor de Elementos de Canto llano y fi- 
gurado, que sirven de introducción a la 
práctica de los divinos cánticos que usa 
la iglesia, y deben conocer el Sochantre, 
el Salmista y el Venerable Clero, 


2 STEVENSON, Robert. «La Música en la América Colonial 
Española». Revista Musical de Venezuela. Caracas: Funves - Conac, 
XIL 30-31, 1992, p. 9. 

Op. cit, p. 10. 
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litografiado por el propio autor en 
Mérida en 1844. 


Si bien las fechas de publicación de es- 
tos folletos no pertenecen propiamente 
al período colonial, sus autores se pue- 
den considerar hasta cierto punto como 
músicos forjados en esa tradición, pues- 
to que su formación musical la obtuvie- 
ron durante el auge musical de la pri- 
mera década del siglo XIX: | 


Esa unidad de estilo, esa homogeneidad 
de criterio que se ve en los compositores 
que siguieron los lineamientos de la Es- 
cuela de Chacao y que Osorio tiene en 
su totalidad, nos lleva a pensar que los 
conceptos teóricos plasmados en Elemen- 
tos del Canto Llano y figurado no sola- 
mente corresponden a la mitad del siglo 
XIX, sino que probablemente estuvieron 
en práctica también desde los primeros 
días de la Escuela del Padre Sojo, allá en 
los últimos eslabones del siglo XVII y 
albores del XIX %, 


Habría que aclarar sin embargo, cuál es 
zi nivel de teoría musical al que nos re- 
nimos cuando hablamos de estos tra- 
=Jdos. Ambos son textos de «alfabetiza- 
æn musical», pues discurren sobre as- 
peztos muy elementales del lenguaje 
=usical, a modo de iniciación para los 
3ezos. Poca luz nos arrojan sobre los fun- 


E “mentos teóricos de la composición 
E ==sical en el siglo XVII ó XIX, que en 


=. x caso sería lo más interesante en 


e BETA José «Elemento de Canto Llano y Figurado: un docu- 


Mo «su grz da historia». Revista Musical de Venezuela. Caracas: 


E Se- ac. t, 9-11, 1983, p. 249. 
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relación a hacer una reflexión en torno 
a la práctica musical y su estética en esa 
época. 


Pese a ello, no resulta inútil su estudio. 
Nos permite llegar a algunas conclusio- 
nes harto interesantes sobre algunos 
aspectos de la lectura e interpretación 
musical, además de arrojar datos 
referenciales como el que ya aludimos 
al principio de este capítulo acerca de 
los tratadistas europeos conocidos en 
Venezuela. 


Alberto Calzavara destaca ya algunos de 
estos datos, referidos a la desusada ter- 
minología que emplea Meserón en la 
primera edición de la obra en 1824: 


En cuanto a diferencias «musicales» dis- 
tinguidas a través del tiempo entre las 
dos ediciones [1824/1852], resulta sor- 
prendente que todavía en 1824, al refe- 
rirse a instrumentos de teclado, Meserón 
mencione el clave (Artículo H) palabra 
que es cambiada por piano, en 1852, 
Igualmente, la palabra Ut, que aparece 
profusamente para designar la nota mu- 
sical en 1824, es cambiada por Do 28 
años más tarde *. 


Otros datos que extraemos de Meserón 
pueden resultar de gran utilidad a la hora 
de interpretar esta música. Es el caso del 
problema del tempo musical, tan deba- 
tido por los intérpretes actuales de mú- 
sica antigua. José López-Calo, en un 


% «Comentario preliminar», en: MESERON, Juan. Explicación y 
conocimiento de los Principios Generales de la Música. Caracas: 
Solistas de Venezuela, 1984, p. 10, 
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excelente artículo sobre la interpretación 
de la música en España e Hispanoamé- 
rica, se queja de la tendencia cada vez 
más pronunciada entre los grupos es- 
pecializados a «interpretar la música re- 
ligiosa barroca española con unos tempos 
tan veloces, que, literalmente, desfigu- 
ran su carácter”. Pero aclara que fue 
solamente en el XVIII, con la entrada de 
la nueva música, cuando comenzó el uso 
de tempos diversos para la música, «pues 
también, ésta era diversa, según la natu- 
raleza del movimiento con que debía ser 
ejecutada»%, 


Algunos datos de los que aporta Meserón 


contribuyen a esclarecer en parte este 


punto. En su tratado, Meserón define el 
compasillo en los siguientes términos: 


En el tiempo de compasillo, vale la semi- 
breve (equivalente a nuestra redonda) un 
compás, que consta de cuatro movi- 
mientos;...%. (sub. nuestro) 


Meserón nos indica que en cada com- 
pás de compasillo deben batirse cuatro 
tiempos. En otras palabras, un tiempo 
equivale a una negra. De seguido habla 
del «compás mayor» (lo que nosotros 
denominamos hoy «compás a la breve»): 


En el tiempo de compás mayor, repre- 


sentan las figuras el mismo valor que en 


«Transcripción e Interpretación de la Música Barroca Española 
e Hispanoamericana. Criterios Básicos». Revista Musical de Ve- 
nezuela, Caracas, XI, 30 - 31, 1992, p.57. 

Op. cit. p. 56, 

65 Explicación y conocimiento de los principios generales..., Ca- 
racas, 1354, p.10. 


el de compasillo; pero en realidad cuan- 
do se ejecuta este tiempo (que regular- 
mente consta de dos movimientos), 
se le debe quitar ó abreviar á cada figura 
la mitad de su valor; por ser este mu- 
cho más violento que el antedicho 
compasillo * (sub. nuestro). 


Meserón no menciona nunca la subdi- 
visión de tiempos al batir, aunque es 


práctica implícita cuando se ejecutan 


ciertas obras como el Popule meus de 
José Angel Lamas. El Popule meus está 
en lo que Meserón llama «compasillo», 
dado por la indicación de aire Largo, 
por lo que en la actualidad se baten ocho 
tiempos lentos efectivos en esta obra, 
en lugar de los cuatro que Meserón dice. 
¿Es esto correcto?. 


Una respuesta posible nos la da el pro- 
pio Meserón cuando se refiere a que «en 
el largo, el compás es muy lento, y á 
veces cada parte dura dos ó tres se- 
gundos; el adagio no es tan lento como 
el largo; el andante requiere un movi- 
miento regular,... etc (sub. nuestro. 
Según estas indicaciones, el tempo 
aproximado del Popule meus debería 
ser 30 la negra, excesivamente lento para 
batirlo en un solo movimiento, por lo 
que el tiempo subdividido de una cor- 
chea igual a un segundo (60 la corchea) 
sería el más recomendado. 


No debemos nunca, sin embargo, tomar 
estas interpretaciones al pie de la letra. 
El aceleramiento del tempo musical a 


$ Ibidem. 
& Op. cit, p. 23 
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comienzos del siglo XVIII fue un fenó- 
meno lo suficientemente objetivo y noto- 
rio como para que el Padre Benito Feijoo 
pegara literalmente «el grito en el cielo”: 


Las cantadas que ahora se oyen en las 
iglesias son, en cuanto a la forma, las 
mismas que resuenan en las tablas. To- 
das se componen de menuetes, recita- 
dos, arias, alegros, y a lo último se pone 
aquello que llaman grave; pero de eso 
muy poco porque no fastidie...¿Qué es 
esto?. ¿En el templo no debiera ser toda 
la música grave?. ¿No debiera ser toda la 
composición aprobada para infundir gra- 
vedad, devoción y modestia?. Lo mismo 
sucede en los instrumentos. Ese aire de 
canarios tan dominante en el gusto de 
los modernos y extendido en tantas gigas 
que apenas hay sonata que no tenga al- 
guna, ¿qué hará en las ánimas si no exci- 
tar en la imaginación pastoriles tripudios?. 
El que oye en el órgano el mismo 
menuete que oyó en el sarao, ¿qué ha de 
hacer sino acordarse de la dama con 
quién danzó la noche anterior? $. 


El problema del tempo musical no es, 
como vemos, algo sencillo de resolver. 
Frente a una partitura sin indicaciones 
metronómicas, tal como nos la presen- 
zan los compositores coloniales, ¿qué 
decisión tomar?. No hay respuestas ab- 
solutas. Pero no cabe duda que el estu- 
Zio de los tratados puede sernos en un 
momento dado de gran utilidad y ser- 


minos de guía y referencia para inter- - 


retar la música. 


Oro problema teórico por dilucidar -y 
en el cual los tratados pueden sernos 


E = Tado por José Subirá en su Historia de la música... p. 448. 


de gran utilidad- es el que presentan 
algunos manuscritos venezolanos don- 
de encontramos vestigios de la 
solmización -sistema de solfeo que se 
utilizaba desde el siglo XI para el canto 
llano- que ya era anacrónico para la 
época: 


Un detalle curioso es la manera cómo está 
indicado en este Andante [del Salve 
Regina de Olivares), en la parte de las 
trompas, el cambio de tonalidad (Mi Be- 
mol) que estas deben efectuar. Dicha to- 
nalidad se indica enigmáticamente con 
las sílabas Elafa, lo cual no es más que 
una tardía supervivencia de aquel enre- 
dado sistema de solmización -crux et 
tormentum puerorum-- que preconizaba 
Guido de Arezzo como método de sol- 
feo en los albores del año 1000...*, 


Hemos encontrado esta misma indica- 
ción en una copia manuscrita del Stabat 
Mater en sol menor de Joseph Haydn, 
realizada por José Francisco Velásquez. 
Aquí observamos nuevamente la repeti- 
ción del procedimiento: cuando las trom- 
pas en sol cambian a trompas en mi 
bemol, se les indica Elafa en la parte. 
Parece por lo tanto, que esta práctica go- 
zaba de cierta popularidad como indica- 
ción al ejecutante de una transposición. 


En el tratado de José María Osorio, de- 
dicado al canto llano, encontramos como 
es natural, referencias explícitas a la 
solmización ”%. En la página 4, Osorio 


$ PLAZA, J.B, «Juan Manuel Olivares, el más antiguo composi- 
tor venezolano». Revista Musical de Venezuela. Caracas: lives - 
Conac, 1, 1980, p. 70. 

» OSORIO, José Maria. Elementos de Canto llano y figurado. 
Mérida, 1844, 48 pp. 
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explica que «las letras CDEFG, eran en 
otro tiempo los verdaderos signos del 
sonido y sus grados», aclaratoria indis- 
pensable para establecer las equivalen- 
cias que se producen en la 
solmización. Prosigue más adelante en 
la misma página: 


Guido Aretino dio a las cinco letras men- 
cionadas luego que oyó cantar el himno 
de San Juan Ut queam laxis &, los nom- 
bres ut, re, mi, fa sol; y añadió el signo la 
con el que formó el hexacordo ó escala 
de seis voces; y Le Maire que añadió des- 
pués el sí, completó el curioso heptacorde 
que hoy usamos y simplificó el canto 
desterrando asimismo el molesto es- 
tudio de las mutanzas (sub. nuestro) 


Lo que Osorio llama «mutanzas» no es 
ni más ni menos que el proceso de trans- 
posición del hexacordo ut, re, mi, fa, 
sol, la, a los grados I, IV y V de la escala 
CDEFGAB”. Este método de solfeo 
-que fue muy eficaz en la música 
diatónica gregoriana, donde sólo se al- 
teraba una nota (la B, que por ello po- 
día ser bemol o becuadro) y ninguna 
otra más- se volvió engorroso e€ 
impráctico con el advenimiento de las 
nuevas alteraciones de la musica ficta: 
la C y la F sostenidas, y la E bemol. No 
deja de recordarlo Osorio cuando ex- 


1 Cuando el hexacordo comenzaba en C, se le llamaba «natural», 
cuando lo hacía en F se la llamaba «blando», porque exigía la pre- 
sencia de B redonda o blanda (b mollitum), cuando comenzaba en 
G se le llamaba «duro», por cuanto para formar un hexacordo la B 
debía ser cuadrada o «dura» (b quadratum}. Sobre estas tres notas, 
C, F o G se ubicaba el uf, de acuerdo al ámbito del canto, mudán- 
dolo de sitio cuando fuese necesario. 


plica cómo se aplica el proceso de la 
mutación o transposición del hexacordo: 


Los antiguos empesaban 

Por ut, re, mi, fa, sol, la; 

Y de la, con re mi fa 

A la, sí, ut, comparaban; 

Pero encontrada que fue 
Por Le Mer la voz del sí, 

La mutanza cesó, y l 

El obstáculo también ”. 
(sub. nuestro) 


La contradicción entre la teoría y lo que 
encontramos en las partes de los com- 
positores venezolanos, surge aparente- 
mente porque en la solmización a la nota 
E nunca se le dice Fa. La nota E se solfea 
con las sílabas La (si el Ut está coloca- 
do sobre la G) o Mi (si el Ut está colo- 
cado sobre la C), pero nunca con Fa. 
Es común oír hablar de Elami, pero no 
de Elafa. ¿Qué entonces significa este 
término?. 


La respuesta: 


Si encontrares un bemol 
En la voz séptima si 

Allí fa debes decir 

y donde la clave [de do) 
sol”, 


Si cuando encontramos el si bemol de- 
bemos decirle fa, debemos hacer lo pro- 
pio cuando encontramos el mi bemol. 
La solmización se caracteriza por esta- 
blecer igualdades que permiten cantar 
una misma nota con diversas sílabas. Es 


7 Op. cit. p. 8 
B Op. cit, p. 13. 
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el caso de Alamire (que significa que la 
nota A se puede cantar con las sílabas 
la, mi o re según el caso), Gsofreut (que 
la nota G se puede cantar con las síla- 
bas sol, re ó ut) o Elami (que la nota E 
se puede cantar con las sílabas la o mi 
según el caso). La aparición del mi be- 
mol, inexistente en el género diatónico 
gregoriano, causa una ruptura en este 
sistema de transposiciones. Para solven- 
tar esta situación se inventaron en pe- 
ríodos posteriores igualdades análogas 
como la referida Elafa, que indica que 
el Mi es bemol, por lo que se debe can- 
tar con la sílaba Fa. En resumidas cuen- 
tas, indica que estamos en presencia de 
un instrumento transpositor (el corno), 
único de ese tipo que se usaba en la 
colonia (salvando el uso eventual del 
clarinete) y que su transposición débe 
hacerse a Mi bemol. Puede parecernos 
anacrónico y hasta obtuso este procedi- 
miento, pero no olvidemos que la mú- 
sica colonial fue preponderante- 
mente religiosa, y que estos composito- 
res estaban empapados con la teoría y 
praxis del canto llano. Una indicación 
como esa valía más que mil explicacio- 
nes (que en el caso de los cornos es un 
verdadero dolor de cabeza). 


Para concluir este tema, diremos que los 
resultados fascinantes de la comparación 
entre las opiniones de los tratadistas y 
las obras musicales contemporáneas 
puede llevarnos, si no a resolver de 
manera definitiva los diversos problemas 
que plantea una música en específico, 


al menos a tomar decisiones más cons- ` 


cientes respecto a la interpretación de 
= obra musical. 


[21] 


CUESTIÓN DE ESTILO 


Si hemos demostrado que el estudio de 
los tratados es un trabajo por hacerse, 
del que derivaría gran provecho para el 
conocimiento de la música colonial, 
mucho más interesante resultará el es- 
tudio comparativo de las obras de com- 
positores europeos que sirvieron de 
modelos a los creadores musicales de 
estas latitudes. 


En las páginas 93 y 94 de su célebre 
libro Ensayos sobre el arte en Venezue- 
la, Ramón de la Plaza narra una anéc- 
dota que se hará famosa, en la que unos 
naturalistas alemanes, agradecidos por 
las atenciones recibidas de su anfitrión 
en Caracas -el Padre Sojo- promueven 
el envío desde Viena de diversos obse- 
quios, entre los que se hailan obras de 
Mozart, Beethoven y Haydn: 


Estos instrumentos, y sobre todo la músi- 
ca clásica alemana, puestos al uso de los 
discípulos de la Academia, contribuye- 
ron grandemente á su mayor adelanto y 
progreso. La ciencia profunda y espíritu 
filosófico que reina en esa música, fue 
objeto de consideraciones y estudios muy 
serios entre los artistas de aquella época: 
díganlo todas aquellas obras inspiradas 
en aquellos ejemplos, llenas de originali- 
dad en la manera de darle forma al pen- 
samiento, impregnadas de ese fondo fi- 
losófico que beberán en las fuentes pu- 
ras de una inspiración superior ”. 


Sobre este acontecimiento se van a te- 
jer toda clase de conjeturas, de mentís, 


7% Ensayos sobre el arte en Venezuela, loc. cit. 
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de contradicciones, donde lo único que 
queda claro a la postre, es que nuestros 
compositores fueron permeados por una 
influencia europea, sin tener claro cuál. 
La noticia más antigua y fidedigna que 
informa sobre el conocimiento que de 
los autores clásicos se tenía en Vene- 
zuela aparece en el El Mercurio Venezo- 
lano, editado en Caracas en 1811, don- 
de se mencionan los nombres de Haydn, 
Mozart y Pleyel 5, Esta va a ser segura- 
mente la fuente de Arístides Rojas en su 
versión corregida y aumentada de la 
anécdota de De la Plaza: 


En 1786 llegaron a Caracas dos naturalís- 
tas alemanes, los señores Bredemeyer y 
Schultz, quienes comenzaron sus excur- 
siones por el valle de Chacao y vertien- 
tes del Avila. Al instante hicieron amistad 
con el Padre Sojo, y la intimidad que entre 
todos llegó a formarse fue de brillantes 
resultados para el adelantamiento del arte 
musical, pues agradecidos los viajeros, a 
su regreso a Europa en 1789, después de 
haber visitado otras regiones de Venezue- 
la, remitieron al padre Sojo algunos ins- 
trumentos de música que se necesitaban 
en Caracas, y partituras de Pleyel, de 
Mozart y de Haydn. Esta fue la primera 
música clásica que vino a Caracas, y Sir- 
vió de modelo a los aficionados, que 
muy pronto admiraron el bello ingenio 
de aquellos autores ™ (sub, nuestro), 


5 Ei artículo fue reproducida por Calzavara en su Historia de la 
musica.. pp 226 - 227. Es sin duda el testimonio más fiable de 
todos, por ser de la época. Otro testigo excepcional contemporá- 
neo en América respecto a este asunto es el músico chileno José 
Zapiola, quien afirma al refcrirse al repertorio de la Catedral de 
Santiago en la p. 38 de su libro Recuerdos de 30 años 1810-1840: 
«El repertorio de música de entonces no pasaba de dieciséis o veinte 
sinfonías de Stamis, de Haydn y de Pleyel. Con esto había lo sufi- 
ciente para el servicio de la Catedral, de las otras iglesias y del 
teatro, cuando lo había», 

2% «La Primera Taza de Café en el Valle de Caracas», reproducido 
en: Testimonio de la Hacienda Blandin. Caracas, 1982, p. 10-11. 


Más adelante, sin embargo, seducido 
probablemente por la sugerencia de De 
la Plaza, Rojas incorpora a Beethoven 
en el sarao: 


Por la primera vez iba a verificarse(...Juna 
fiesta tan llena de novedad y atractivos 
C.), fiesta a la cual contribuía lo más dis- 
tinguido de la capital con sus personas, y 
los aficionados al arte musical, con las 
armonías de Mozart y Beethoven 7” 
(sub, nuestro). 


Calcaño duda sobre la presencia de 
obras Beethoven en este envío, arguyen- 
do con toda razón que para 1789 «era 
un muchacho díscolo de 19 años, que 
no había publicado ninguna composi- 
ción y era totalmente desconocido». 
Juan Bautista Plaza, por su parte, hace 
lo propio, y da como fecha del episodio 
el año de 1783, señalando que esta 
música traída a Venezuela va a ejercer 
una impronta decisiva en el estilo de los 
más importantes compositores de la 
nueva generación, con lo cual descarta 
a Juan Manuel Olivares, José Antonio 
Caro de Boesi y José Francisco Velásquez 
(el viejo) de su influjo ”?. Por otra parte, 
y confiando excesivamente en su oído, 
Plaza da muestras de audacia al aseve- 
rar que Vivaldi estaba entre el grupo de 


7 Op. cit, p. 12. 


- «Cien Años han pasado». Ensayos sobre el arte ... p. XIX. 


Musica colonial venezolana, Caracas: UCV, 1958, p. 10. En la 
p. 4 Plaza establece definitivamente la diferencia entre ambas ge~» 
neraciones: «La evidente influencia de los maestros italianos del 
periodo barroco que se advierte en la música de Olivares, en con- 
traste con la influencia Haydniana que se manifiesta en muchas 
composiciones de los músicos inmediatamente posteriores, induce 
a pensar que fue probablemente el Padre Sojo quien le hizo estu- 
diar a Olivares las obras traídas por él de Europa». 


122] 
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compositores que se escucharon en Ve- 
nezuela: 


En nuestra música colonial no aparecen 
huellas del contrapunto alemán de Juan 
Sebastián Bach o de Haendel. En cam- 
bio, se advierte la influencia de una 
polifonía más sencilla, en donde la línea 
melódica del canto prevalece con suavi- 
dad, mientras las demás voces del con- 
junto la apoyan y la envuelven sin bo- 
rrarla. Es la polifonía de dos grandes 
maestros italianos: Vivaldi (1714-1741) y 
Pergolesi (1710-1736). 


Seguramente el Padre Sojo trajo de Roma 
alguna música de Pergolesi. Se sabe que 
a raíz de su regreso fue conocido por los 
músicos de Caracas una Salve de este 
autor italiano, y si bien no tenemos la 
seguridad histórica de que la obra de 
Vivaldi llegara hasta aquí en esos tiem- 
pos, lo adivinamos oyendo las com- 
posiciones de nuestros músicos * (sub. 
nuestro). 


También incluye en la lista a Johann 
Stamitz, fundador de la Escuela de 
Manheim, y esta vez si con documentos. 
3e por medio *', 


ía nota disonante en este asunto la va a 
poner en 1975 Humberto Sagredo Araya. 
En un apasionante artículo dedicado a 
amas, Sagredo expone una novedosa 
z=sis respecto a cuáles fueron las influen- 
Zas que tuvieron los compositores de 
= colonia en Venezuela: 


E © F_x2ZA, Juan Bautista. «La Música Colonial Venezolana al día 
E ææ a Zuropea». Revista Musical de Venezuela, Caracas: Ilves - 


a 


E == 3. 15-17, Caracas, 1985, pp. 47 - 53. 
E * mo. p. 50. 
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Al hallar rasgos de Haydn y Mozart en 
nuestras obras coloniales se ha querido 
ver una influencia directa de las obras de 
estos autores, no obstante el hecho de 
que muchas obras supuestamente «influi- 
das» son contemporáneas y a veces ante- 
ríores a las influyentes. Pero miradas con 
más cuidado las partituras de nuestros 
músicos dejan ver que la semejanza es 
sólo superficial *. 


La teoría de Sagredo parte del hecho de 
que el clasicismo vienés tiene su origen 
en la música italiana del primer medio 
siglo, con músicos como Porpora (quien 
fue maestro de Haydn), Pergolesi, 
Sammartini, y los alemanes «italianizados» 
Graun y Hasse %, Sagredo invita a los 
investigadores a «considerar la música 
española y latinoamericana de la segun- 
da mitad del siglo XVIII como una rama 
paralela al clasicismo vienés, ambas 
descendientes de la italiana», 


No deja de ser razonable el planteamien- 
to de Sagredo, sobre todo si tenemos 
en cuenta que los dos primeros reyes 
de la dinastía borbónica -Felipe V y Fer- 
nando VI- sentían especial debilidad por 
la música italiana. La preferencia por el 
estilo italiano que abarca el lapso en que 
reinaron estos dos monarcas (1705-1759), 
dura más de la mitad del siglo, y afecta, al 
decir de Stevenson «hasta el más remoto 
poderío del imperio español *, En virtud 


$8 ¿La misa de José Angel Lamas. Ensayo sobre su estilo», Revis- 
ta Nacional de Cultura. Caracas: Inciba, XXXIV, 220, 1975, p. 
23. El manuscrito más antiguo de música coloníal venezolana que 
se conserva es una obra de José Antonio Caro de Boesi y data de 
1779, algunos años antes que el hecho referido. 

8 Op. cit. p.26. 

8% Op.cit., p. 28. 

= Op. cit, p. 27. 
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de esto, Sagredo se adelanta a bautizar 
provisoriamente este estilo con el califi- 
cativo de «estilo iberoamericano». 


Sobre la influencia italiana en la música 
ibérica abunda Adolfo Salazar, quien 
menciona los nombres de Domenico 
Scarlatti (quien murió en Madrid luego 
de ventiocho años de trabajo en la corte 
española), Manfredi, Gaetano Brunetti» 
y, sobre todo, al violonchelista Luigi 
Bocherini, cuyos méritos de compositor 
rivalizan dignamente con las avanzadas del 
sinfonismo alemán de José Haydr» %. Esta 
influencia se refleja sin duda en Améri- 
ca Latina, bien directamente a través de 
la difusión de las obras de estos maestros 
en el continente, o indirectamente a tra- 
vés del conocimiento de las obras de los 
maestros peninsulares a la moda con el 
gusto imperante en la corona. 


EL DOCTOR HAYDN 


Larga es la lista de compositores que 
hemos mencionado hasta ahora, que 
pudiesen haber tenido una influencia en 
la música colonial: Porpora, Pergolesi, 
Haydn, Mozart, Scarlatti, Bocherini, 
Manfredi, Pleyel, Stamitz, etc. Pero ge- 
neralizar de tal modo equivale a no de- 
cir nada. 


La fuente más segura que tenemos para 


conocer cuáles fueron los compositores 
que se escucharon con preferencia en 


*% SALAZAR, Adolfo, op.cit. p. 125. 
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Venezuela durante ese período, son las 
obras que de ellos perduran en los ar- 
chivos de música colonial. Ya dijimos 
que la copia de partes fue una de las 
formas más expeditas para el aprendi- 
zaje de la música, sobre todo si las obras 
que se copiaban eran de maestros reco- 
nocidos. En tiempos donde no existían 
las fotocopiadoras, éste fue uno de los 
recursos pedagógicos por excelencia, 
que permitió además una efectiva difu- 
sión de ese repertorio. 


Partiendo de esta premisa, nuestras in- 
vestigaciones arrojan interesantes resul- 
tados. Contrariamente a todas las afir- 
maciones, las copias de música de 
Mozart son escasas y tardías, lo que des- 
dice sobre la supuesta popularidad de 
que Mozart gozaba entre los músicos 
coloniales. La partitura más antigua que 
hallamos de este compositor es su Ré- 
quiem «arreglado a Orquesta por J. Lo- 
renzo Montero» en Caracas en 1847. Hay 
otra orquestación sin fecha de la misma 
obra, seguramente posterior, realizada 
por José Angel Montero. 


De Johann Stamitz se encuentra en el 
Archivo de Música Colonial una copia 
realizada por Pedro Rodríguez de una 
Obertura en Re Mayor (cota 860). Esta 
es la misma obra que menciona Plaza 
en algunos de sus escritos: 


Otro compositor que también pertenece 
al Clasicismo Vienés, cuya obra tuvo re- 
sonancia en Caracas, es un músico bohe- 
mio, el fundador de la Escuela de 
Mannheim, Juan Stamitz (1717-1757), 
cuya producción precedió en pocos años 


] 
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a la de Haydn y Mozart. Stamitz es autor 
de un tipo nuevo de Oberturas y Sinfo- 
nías que sirvieron de modelo a Haydn y 
Mozart, así como a nuestros músicos co- 
loniales. En 1943, para conmemorar el 
primer aniversario del Museo de Arte Co- 
lonial, se efectuó un concierto en el pro- 
pio museo. En dicha ocasión se ejecuta- 
ron algunas obras de Velásquez, Colón y 
otros venezolanos, así como también una 
Obertura de Juan Stamitz, cuyo manuscrito 
fue encontrado en Caracas y perteneció a 
la familia Velásquez. Posiblemente lo trajo 
el Padre Sojo de Europa o vino entre las 
obras que envió, como obsequio a mis mú- 
sicos, el Emperador de Austria Y. 


Esta obertura «de nuevo estilo», es una 
sinfonía, en tres movimientos (Allegro 
maestoso, Andante y Presto) para dos 
violines, dos oboes, dos cornos, viola y 
bajo. En la parte correspondiente al vio- 
lín primero se lee «Velásquez» en una 
tinta diferente, lo que hace a Plaza su- 
poner que esta obra perteneció a la fa- 
milia Velásquez. 


Ni la sombra de Porpora, Pergolesi, 
Manfredi o Scarlatti, ni tampoco de auto- 
res españoles influídos por este estilo, 


En contraste, es gigantesca la cantidad 
de obras que encontramos de Haydn. 
Subsisten en el Archivo de Música Co- 
«onial un buen número de obras musi- 
cales de este compositor, copiadas en- 


we finales del siglo XVIII y comienzos ` 


del XIX. El caso de la música de Haydn 
en América ha sido tratado con 
detenimiento, primero por Luis Merino 
en su estudio «Presencia de Joseph 


* PLAZA, Juan Bautista, op. cit. p. 50. 
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Haydn en Latinoamérica Colonial y 
Decimonónica: ‘Las Siete Ultimas Pala- 
bras de Cristo en la Cruz' y Dos Fuentes 
en Chile»*; y luego por Robert 
Stevenson en su artículo «Los Contactos 
de Haydn con el Mundo Ibérico»*?. Allí 
mencionan ambos la importancia que 
tuvo Haydn en América, y 
específicamente en Venezuela. Merino 
apuesta a la edición completa de las 
obras de los compositores venezolanos 
de la colonia a objeto de ratificar las 
aseveraciones que hace Plaza respecto 
a las influencias de la escuela alemana 
en Venezuela: 


Este suceso es comprensible si se repara 
-en la gran afición por Haydn que existie- 
ra en Venezuela desde la Colonia. Una 
vez que la mayor parte o la totalidad de 
la música de Juan Manuel Olivares, José 
Angel Lamas, Cayetano Carreño, Juan José 
Landaeta, Lino Gallardo y otros maestros 
coloniales se publique en ediciones 
musicológicas, será posible justipreciar el 
planteamiento de Juan Bautista Plaza, de 
que ellos «supieron asimilar el espíritu de 
la música alemana del período, cuyos más 
grandes exponentes eran Gluck, Haydn 
y Mozart. (...) Al igual que en otros paí- 
ses latinoamericanos, la música de Haydn 
pudo servir de inspiración a composito- 
res de la segunda mitad del siglo, gracias 
a que músicos, en su gran mayoría afi- 
cionados, tocaron obras de cámara y 
sinfónica en conciertos públicos o en el 
seno de las casas de la ilustrada y rica 
clase media, como es la de José Antonio 
Mosquera, en Caracas ”. 


** Revista Musical Chilena. Santiago de Chile, XXX, 1376, pp. 5 - 21, 

V Revista Musical Chilena. Santiago de Chile, XXXVI, 15, 1982, 
pp. 3 - 39. 

% MERINO, Luis, op. cit. p. 10. 
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Stevenson por su parte, se explaya en 
detalles sobre las partituras de Haydn que 
se encuentran en fondos venezolanos: 


De los centros coloniales latinoamerica- 
nos el más rico en ediciones tempranas y 
copias manuscritas de música de Haydn 
se encuentra apropiadamente en Caracas, 
lugar de nacimiento de Miranda. En 
«National Library Publications in Brazil, 
Perú, and Venezuela», Inter-American 
Music Review, IH/1 (otoño 1980), 46-47, 
se indica la existencia de partes 
orquestales de veintiuna sinfonías de 
Haydn editadas por Sieber antes de 1813, 
Las partes de la Sinfonía N° 73 (La Chasse 
de 1781) copiadas a mano por Cayetano 
Carreño y las partes impresas de la Sinfo- 
nía N° 96 en poder de José Francisco 
Velásquez, padre, demuestran haber sido 
usadas antes de 1800, Las partes editadas 
por imbault de las Sinfonias 83 y 102 co- 
rresponden a 1793 y 1801. Las partes 
publicadas por Sieber de las sonatas per- 
tenecientes a las Siete Ultimas Palabras 
aparecieron en 1788. Las partes 
orquestales del Stabat Mater (1707), las 
Misas In Tempore belli (1796), Nelson 
(1798) y el Te Deum (1800) tienen dife- 
rentes fechas y permiten formarse una 
idea sobre las obras vocales de Haydn 
que han sido preservadas en la Escuela 
de Música «José Angel Lamas». En el ar- 
chivo de la Escuela se encuentra, ade- 
más, el dueto «Dunque, oh Dio, quando 
sperai= de H Ritorno de Tobia, arreglado 
como Salve Regina por un compositor lo- 
cal en 1825, y la adaptación a un texto cas- 
tellano de un trío de la segunda parte de 
La Creactón, hecha por Velásquez hijo ”. 


Haydn, Hayden, Aiden, Haiden, Ayden, 
Haidn, Doctor Haydn, Signore Haydn, 
Maestro Haydn, Don Josef Haydn, to- 
das las ortografías y títulos son posibles 


2 STEVENSON, Robert, op.cit. p. 20. 
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en los muchos manuscritos copiados en 
Caracas durante este período ”. 


En los fondos del Archivo de Música Co- 
lonial que actualmente reposan en la 
Biblioteca Nacional encontramos las si- 
guientes sinfonías de Haydn en partes 
manuscritas, como era la costumbre de 
la época ”, que datan de ese lapso: 


1 Sinfonía en sol mayor, en cuatro movi- 
mientos. «Sinfonies Periodiques a todo 
ystru Mento linstrumento]. Dice en una 
de las partes «Barzelona». Partes incom- 
pletas. «Del Sig" Haiden», La tapa del pri- 
mer violín dice -Miguel Pereira Torsalinos» 
y «Ramón Sarmiento Romero». Parecen los 
copistas. Cota 859. 


2.Sinfonta en do menor, en cuatro movi- 
mientos, con violines, trompas, oboes, 
viola y bajo del 5“ D° Josef Haydi”, Las 
partes dicen «De D" Feliciano ¿Palacio?. 
Encima esta escrito «De Ramón Montero». 
Cota 861. 


3, Sinfonía N” 9 en re mayor, en cuatro mo- 
vimientos. Para 2 oboes, 2 cornos, flauta 
sola, 2 violines, viola y bajo %. Cota 862. 


2% Salazar comenta que «en la correspondencia pertinente se men- 
ciona a Haydn, españolizándolo, como Aiden, lo cual es útil de 
conocer a quienes todavía titubean al pronunciar el nombre del 
sinfonista famoso. Iriarte lo ortografía como Háydem. Op. cit, p.130 
2 «La transeripción es un proceso muy lento, pues en su gran 
mayoría las obras se encuentran manuscritas en partes, es decir, 
en papeles, por lo general apaisados, que contienen la información 
musical de una voz, instrumento o Bajo Continuo. Esta circunstancia 
limita al transcriptor para abordar obras de gran envergadura en un 
archivo al que sólo puede dedicar unos pocos días, pues para transeri- 
bir una composición a notación moderna se debe anotar cada parte 
por separado hasta lograr reconstruir el conjunto de las voces, instru- 
mentos y Continuo en cada página de partitura.». CLARO VALDÉS, 
Samuel. Antología de la Música Colonial en América del Sur. Santia- 
go de Chile: Ediciones de la Universidad de Chile, 1974, p. XV. 

5% Fl segundo movimiento es un «Andante con sordini», admini- 
culo que no es usual en las obras coloniales que conocemos. 

* Las sinfontas conocidas de Juan Meserón se van a caracterizar 
por esta conformación orquestal, donde la flauta tiene inclusive un 
papel solístico. En el Allegreto (2* mov.) se va a usar también sor- 
dina, pero acordémonos que Meserón vive tres décadas después 
de la Independencia de Venezuela. 
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4. Sinfonía N? 45, op. 83 en re mayor, en 
cuatro movimientos. Es una copia de me- 
diados del XIX. Para 2 violines, viola, 
violoncello, bajo, 2 oboes, flauta sola, 2 
fagotes, 2 clarines, 2 cornos, timpani Y, 
Cota 863. 


5.Sinfonía en re mayor, N° 73 («La 
Chasse»), para 1 flauta, 2 oboes, 2 fagotes, 
cornos, 2 violines, yiola, violoncello y 
contrabajo. Este manuscrito es del 5. XVIII 
o comienzos del XIX. Cota 864. 


6.Sinfonía en do mayor, a 2 violines, 2 
oboes, 2 cornos, 2 trompetas (clarin), 
timpani, viola y bajo. «Del Sig” Giuseppe 
Haydn». En copia de «Josef Fran“ 
Velásquez». Cota 865. 


7. Sinfonía de la Caza en re mayor, con 2 
violines, viola, bajo, 2 flautas, 2 oboes, 2 
clarinetes ”, 2 fagotes, 2 cornos, y 
tímpani. Este manuscrito «Pertenece a D° 
Cayetano Carreño» y data de fines del 
XVIII, Cota 866. 


Además de estas sinfonías, encontramos 
música vocal religiosa de gran interés: 


1.-Stabat Mater a Grande Orchesta (sic), 
«por el Sr. Haydn, en G (sol menor)». Apa- 
recen en este manuscrito las siglas J.F.V 
l¿José Francisco Velásquez?l. Para 4 vo- 
ces mixtas (tiple, alto, tenor y bajo), 2 
violines, viola, bajo, y trompas en G (ne- 
cesita también unas en mi bemol). A lá- 
piz hay una anotación que dice 
«Pergolesi», puesto probablemente por 
Plaza. Obviamente no se trata del Stabat 


Mater de Pergolesi, que para comenzar,” 


está en fa menor y usa sólo dos voces 
agudas. Cota 2474. Hay una copia pos- 


* La ausencia del timpani en las obras venezolanas resulta un verda- 
2" misterio, sobre todo cuando está presente en estos modelos. 

= 1z usilización del clarinete en la música venezolana existió, 
zæ =inidamente. 
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terior de tres versos de esta obra hecha 
por Ramón Montero %. 


2.Salve á Duo, en mi bemol mayor, saco- 
modada por Isaza (¿José María? de un 
Dúo del Ritorno de Tobia, a dos violines, 
dos oboes, dos cornos, viola y baxo, por 
el Sor Ayden. Acomodada por Isaza el 
Año 1825». Es para tenor y alto tiple con 
acompañamiento de orquesta. Cota 2473. 


3, Ofertorio «Insana el vana cura», en te 
menor. Con 4 voces, 2 violines, viola, flau- 
ta, 2 cornos, 2 clarines, bajo y violoncello 
y timpani.»-Compuesto por el Señor josé 
Haydn. Pertenese (sic) esta copia á mi 
archivo, 1860". Por la fecha parece copia 
de Ramón Montero.Cota 2485, 


Uno de los aspectos más fascinantes de 
estos manuscritos son las «adaptaciones» 
de letras en español que se hicieron en 
estas copias de obras de Haydn. En al- 
gunos de ellas, las piezas son llamadas 
«tonos», tal como se denominaron algu- 
nos «villancicos» de finales del siglo XVII 
en España ”. Este género, de raigambre 
castiza, se caracteriza por su estilo po- 
pular y su letra en castellano, y puede 
considerarse propiamente hispano '%. En 
este grupo de manuscritos encontramos 
obras a cuatro voces y orquesta, con 


2 Ramón Montero, hermano de José Angel Montero, pertenece a 
esta ilustre familia de músicos venezolanos que dominan la escena 
musical durante todo el siglo XIX. Gracias a él han sobrevivido 
numerosas abras de música colonial que fueron «copiadas para su 
uso personal», según su costumbre. 

3 «El villancico puede considerarse como una forma propiamente 
hispánica de música paralitúrgica..», FERNÁNDEZ DE LA CUES- 
TA, Ismael «Directorio bibliográfico de musicología española», 
en: Jaques Chailley, Compendio de Musicología. Madrid: Alianza 
Música, p. 552. 

W «.,.es en algunos aspectos de la música de nuestros autores colo- 
niales, y sobre todo en el género de los tonos en castellano, donde 
habría tal vez que buscar los origenes del estilo de nuestras canciones 
románticas del siglo pasado». BAUTISTA PLAZA, Juan, op. cit p. 13. 
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como numerosas copias del Trío de An- 
geles de La Creación, hecho que de- 
muestra la popularidad de este trozo a 
lo largo del siglo XIX: 


1.Fono a 4 voces, «con violines, oboeses, 
trompas, viola y bajo del Sr. Haydn». Es 
un manuscrito de finales del dieciocho, 
Cota 2484. Su letra dice así: Dulce madre 
Reina del cielo/ ten piedad, tenla Seño- 
ra/ de tus hijos afligidos ahora/ y en la 
última hora./ El clamar cual tristes po- 
bres/ a una madre tan piadosa/ lo hare- 
mos continuamente./ Feliz mundo/ que 
ya tienes en el cielo quien te ampare, / 
gozarás glorias mayores con mayor feli- 
cidad. 


2.Coro a 4 voses, «dos violines, 2 oboes, 2 
trompas, 2 clarines, viola y baxo por Mr. 
José Hayden. Pertenece a José María 
Montero De Palma. Tiene Letra de la 5.5. 
Virgen y de las 5. Apóstoles, 1830». Cota 
2483. La letra dice así: Echanos tu bendi- 
ción/ para que llenos de gracia/ te sirva- 
mos en el mundo/ eon verdadera efica- 
cia./Derrama tu protección/ en los tristes 
de este suelo de Dios,/ Espíritu Santo, / 
eres la querida esposa de nuestras pe- 
nas/alivio de las vírgenes de Rosa./ Amén. 


3. Coro a 4 voces, «2 violines, 2 oboeses, 
2 trompas, fagot, viola y Basso, del S* 
José Hayden. Pertenece a Fran" 
Meserón.» Copia de comienzos del siglo 
XIX. Cota 2462. La letra es como sigue: O 
Dios omnipotente? miradnos piadoso Rey 
del cielo,/ acuérdate del pecador/ tencd 
picdad Gran Dios del miserable pecador/ 
O Padre de [srael/ Si llega a ti el contricto/ 
llorando su pecado/ vuelve pues compa- 
sivo tu pecho paternal/ Calma piadoso 
en tanto las violencias de los malos/ O 
gran Dios picdad./ Premia las buenas 
obras del hombre justo y fiel./ O Padre 
de Israel. 
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á En la Gracia Riqueza, Para 2 violines, 
viola, »oboeseg», trompas, flauta, canta, 
alto, tenor, bajo, y baxo (instrumental), 
Por el Doctor Haydn». Tiene las siglas 
J.M.Y. en la portada, Cota 2471. Hay una 
copia de Ramón Montero de 1835, cota 
2472, donde cambia un poco la 
orquestación, al añadirle clarines y tim- 
bales. Montero la llamó Gran tono para 
los santos. La letra dice así: En la gracia 
riqueza/ en la gracia hermosura,/ en la 
gracia nobleza,/ te conceda el Señor/ pues 
conserva la gracia/ con celosa eficacia! 
porque con ella tienes/ el tesoro mejor, 


5.-Tono extraído de la Creación, en mi 
bemol mayor «por el Sr, José Haydn, con 
Cuatro voces, dos violines, dos Flautas, 
dos trompas, Viola, Bajo y Fagot, Copia- 
do nuevamente para mi uso: Ramón 
Montero.» Cota 2462. su letra es como si- 
gue: A vos, Madre amorosa de Dios/ de 
Dios sagrario, o Madre pladosa/ a vas 
ofrezco el corazón/ Si me acojo al Rosa- 
rio/ de la mística Rosa/ el olor suavísi- 
mo/ me enciende su amor/ y se exhala 
mi espíritu/ en dulcísimos cánticos/ Ala- 
bando al Altísimo/ que tan bella la crió, 


6. Trío de la creación del Mundo de 
Gabriel, Uriel y Rafael, N°9, «por el Doc- 
tor Haydn», La copia es de Velásquez, para 
2 violines, viola, bajo, oboes, Cornos y 
tres voces. Cota 2475. La letra dice así: A 
tí gran Díos piedad pedimos/ de tí la paz 
sólo nos viene/ el cielo y la tierra te ado- 
ran sin cesar/ sin tí el hombre débil tem- 
blando siempre vivirá,/ y en breve cam- 
biado nada se volverá/ ya tado el Mundo 
entero confiesa tu grande bondad/ y lle- 
no de contento siempre te alabará. 


Hay como dijimos, varias copias de esta 
obra. Ramón Montero la copió en 1860 
como Trío de la ópera «La Creación», 
«para dos tenores y bajo, por Haidn», 
«nuevamente instrumentado en Caracas 
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por José Angel Montero» para 3 voces, 
clarinetes en si, 2 flautas, cornos en mi 
bemol, timbales, 2 violines, viola, 
violoncello y contrabajo (Cota 2478). Hay 
una tercera copia de un tal Rozales, don- 
de la llama «A tí gran Dios. Tono» (Cota 
2479). 


La copia más interesante de esta obra data 
del siglo XX. Era propiedad de Eduardo 
Richter, Maestro de Capilla de la catedral. 
La copia fue hecha en Caracas en 1902, 
por José Cabruja. Lo interesante de esta 
cuarta copia es que entre los datos que se 
colocan en la portadilla dice: Trío de la 
Creación del Mundo, «copiado para el 
uso de la Capilla por favor del Sr. 
Bartolomé Blandín, Caracas, año de 
1825» (sub. nuestro). Que sepamos, es el 
único manuscrito musical donde se men- 
gona al célebre Sr. Blandin, quien murió 
en 1835, y fue protagonista de los aconte- 
cimientos acaecidos en la Hacienda de su 
propiedad que dieron origen a la leyenda 
ze la Escuela de Chacao *”. 


Encontramos en este archivo una última 
æra de especial significado. Se trata de 
las Siete Palabras de Nuestro Señor Jesu- 
cristo, «por el Señor Doctor José Haydn» 
cota 2481). Esta obra alcanzó gran popu- 
andad en el mundo ibérico, ya que fue 
uz encargo realizado a Haydn por un 
=ecenas en Cádiz, el año de 1785 '”*. No 
zs pues casual, que sea ésta la obra que 


- = Fea información sobre este ilustre patricio léase Testimonio de 


a meda Blandin, Caracas, 1982, 48 pp. 
= >ubre la importancia de esta obra y su difusión en América 


: Lee yeanse los artículos citados de Luis Merino y Roberl 
 Ferzsca, quienes hablan profusamente al respecto. 
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encabeza la lista del inventario realizado 
el 10 de Abril de 1869 por el Maestro de 
Capilla de catedral, Manuel Toledo *%, 
ni tampoco que haya sido escogida 
para los funerales que se cantaron en 
Cumaná después del terremoto del 15 
de Julio de 1853 '%. El manuscrito del 
Archivo de Música Colonial tiene una 
hermosa portada dibujada, donde se dice 
que «fue de la propiedad de Atanasio 
Bello, quien la transmitió al Dr. Jesús 
M° Coya. Feb. 7 de 1864» La versión es 
para orquesta de cuerdas (2 violines, 
alto, «bioloncello e basso»). 


Las Siete Palabras de Haydn tuvo una 
gran influencia en los compositores 
decimonónicos en Venezuela, a juzgar 
por la cantidad de obras de autores na- 
cionales sobre este recurrente tema *'” 


que se encuentran en las diversas co- 


lecciones de la Biblioteca Nacional: 


1. Anónimo. $. XTX, Las Siete Palabras que 
el Salvador dijo en la Cruz, a cuatro vo- 
Cos. 


2. Juan Meserón. Las siete palabras a 3 
voces, 2 violines, viola, violoncello, con- 
trabajo, 2 flautas, 2 oboes, 2 cornos. 1829. 


13 CALZAVARA, Alberto. Historia de la música.. p. 214. Ex- 
trañamente, es la única obra de Haydn que se identifica en los 
inventarios del archivo musical catedralicio a lo largo del siglo 


XIX. “La versión es para orquesta, igual a la que hallamos en el 


Archivo de Música Colonial. En estos inventarios no hay obras de 
Mozart, pero si encontramos una Sinfonia a orquesta de Pleyel 
(loc. cit.). En el Inventario de 1906 se hace una lista de partituras 
faltantes. Ya no están Las Siete Palabras, n tampoco un O Salutaris 
de Haydn que no habia sido identificado antes (Op.cit., p.216), 
W CALCAÑO, José Antonio. La Ciudad y su Música, p. 232. 
t05 Entre las muchas cosas que están por estudiarse en la música 
colonial, esta ésta de los temas recurrentes. Otro de elfos es pe. 
la musicalización de «In Monti Oliveti», de gran popularidad entre 
los compositores de la época. 
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3. José María Osorio, Las Siete Palabras, En el fichero de la Escuela de Música 
Mérida. Taller del compositor, 1847, para José Angel Lamas encontramos también 
2 flautas, 2 clarinetes en do, Cornos en unas Siete Palabras de Hermógenes 
mi bemos, trombón, violines, violoncellos aA 
y contrabajos, vaz Tovar en castellano, con el N*111. El 
influjo de esta obra llega hasta el siglo 
4. Jesús Montero Medina. Las Stete Pala- XX: el Maestro Vicente Emilio Sojo tam- 
bras de N.S. Jesuchristo q. dijo en la cruz. bién compuso sus Siete Palabras, pro- 
bablemente sin saber que al hacer esto 
entroncaba con una tradición musical 
que había nacido con un encargo que 
6. Alejandro Valdes Goikoechea. Zas Sie- Se le hizo a Haydn en España, en las 
te Palabras, a tres voces iguales. postrimerías del siglo XVIII, 


5. Federico Villena. Siete Palabras. Ciu- 
dad Bolívar, 1874. 
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